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Prólogo 


Historia de los medios de comunicación 
en el Perú: Siglo XX 


Ahora mismo, millones de peruanos están vinculados a un medio de co- 
municación mientras miran la televisión, escuchan radio, asisten a una sala 
de cine o leen un medio impreso. La información, el entretenimiento, la 
reflexión y la experiencia artística modelada al contacto con otras miradas, 
opiniones y formas de ver la vida y la cultura provienen de un trato colec- 
tivo con los medios de comunicación, que fue afianzándose hasta adqui- 
rir una importancia central en el curso del siglo XX. 


En consideración a esa realidad, el equipo de investigadores responsa- 
ble de este proyecto editorial, profesores de la Facultad de Comunicación 
de la Universidad de Lima, se propuso elaborar, en el seno del Instituto de 
Investigación Científica de la Universidad de Lima (DIC), una “Historia de 
los medios de comunicación en el Perú en el siglo XX”. Es decir, exami- 
nar el desarrollo del periodismo, la radio y los medios audiovisuales (cine 
y televisión) peruanos, así como del marco regulatorio expresado en la le- 
gislación dictada sobre la materia, a lo largo de la centuria anterior. 


Uno de los impulsos para emprender el proyecto fue constatar la caren- 
cia de bibliografía sobre el tema. No se ha publicado ninguna historia ge- 
neral de los medios de comunicación en el Perú. Solo existen trabajos par- 
ciales sobre cada medio, algunos muy logrados. Ellos trazan horizontes del 
desarrollo de la radio, el cine y la televisión, describiendo etapas especí- 
ficas u ofreciendo opiniones críticas y de enjuiciamiento a los “productos 
mediáticos”, sean películas o programas televisivos. 


Creímos necesario, por eso, realizar una investigación basada en el aco- 
pio minucioso de datos ciertos y testimonios plurales, con el fin de apor- 
tar bases documentales que ayuden a ordenar la información dispersa y 
parcial sobre el tema tratado, sistematizando lo que se mantiene fragmen- 
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tario y facilitando las investigaciones que, más adelante, amplíen y profun- 
dicen los estudios sobre los medios de comunicación en el país. 

Sabemos que no existe una Gran Historia, única, total y abarcadora que 
examine hechos, motivos y consecuencias a partir de una clave interpreta- 
tiva capaz de descifrar el sentido de todos los fenómenos y ocurrencias. 
Hay, en cambio, muchas historias y relatos que abordan los temas rele- 
vantes de una investigación desde horizontes y propósitos diversos. Este 
trabajo es una de esas historias, la primera que busca acercarse, en forma 
general, al asunto del desarrollo de los medios de comunicación en el Perú 
durante el siglo XX. En el futuro, otros estudiosos hallarán nuevas infor- 
maciones e intentarán otros abordajes, planteándose nuevas preguntas, las 
que dicte cada época, ofreciendo conclusiones a partir de las evidencias 
que no se hallaron aquí y ahora. 


La investigación que ofrecemos es un acercamiento realizado por pro- 
fesionales de la comunicación, no por historiadores profesionales. Nuestra 
intención y objetivo ha sido comprender el pasado de nuestros campos 
respectivos de trabajo para tener bases más firmes en el desarrollo de 
nuestra labor cotidiana como investigadores y profesores universitarios. 


Una periodista, María Mendoza Michilot, trabaja el tema del periodismo 
diario durante el siglo pasado; Emilio Bustamante, comunicador interesa- 
do en el fenómeno de la radio popular y en la creación de ficciones para 
los medios de comunicación, aborda el pasado de la radio; el abogado 
José Perla Anaya ofrece su visión del marco legal y normativo que sirvió 
para propiciar la creación y canalizar el desarrollo y regulación de los me- 
dios; un abogado y crítico de cine, Ricardo Bedoya, se encarga de los me- 
dios audiovisuales. Cada autor eligió los datos relevantes de acuerdo con 
su propio derrotero de investigación. En casi todos los casos, este trabajo 
amplía, modifica o ratifica las investigaciones realizadas por cada uno de 
los autores en los campos de sus especialidades respectivas, publicadas en 
obras previas. 


Abordamos esta investigación como un trabajo interdisciplinario. Cada 
uno de los tomos que la conforman tiene su propio diseño y entidad, y 
corresponde a la visión personal y la interpretación del autor que la sus- 
cribe aun cuando el conjunto se gestó como una investigación propiciada 
por el IDIC. 


Centrar la investigación en el siglo XX no ha impedido el análisis de da- 
tos relevantes de fechas anteriores. Es el caso del periodismo, cuyos ante- 
cedentes son básicos para entender el desarrollo que obtuvo en el perío- 
do tratado. Lo mismo ocurre con el cine, aparecido en los años finales del 
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siglo XIX, a los que se remonta la investigación. Solo la radio y la televi- 
sión nacieron y se asentaron en el siglo que estudiamos. 

Sin imponer una rígida división o establecer una periodización fija y ce- 
rrada, los investigadores convinimos en la necesidad de organizar los pe- 
ríodos estudiados en cada capítulo teniendo en cuenta algunos hitos reco- 
nocibles en el desarrollo político del país. Así, la primera parte de los tra- 
bajos sobre la prensa, el cine y la legislación de los medios de comunica- 
ción remiten a la situación de fines del siglo XIX y se proyectan hasta el 
advenimiento del llamado Oncenio, o “Patria Nueva”, el período del se- 
gundo mandato de Augusto B. Leguía que, a su vez, constituye un segun- 
do período de estudio. Es entonces que empieza la investigación sobre la 
radio, instalada en el Perú a mediados de las décadas de los años veinte. 
Una tercera etapa abarca desde los inicios de los años treinta, acabado el 
período de la “Patria Nueva”, hasta llegar a la interrupción del período de- 
mocrático del presidente José Luis Bustamante y Rivero, lo que marcó el 
comienzo del gobierno de Manuel A. Odría. Una cuarta etapa comprende 
lo ocurrido en los años cincuenta —cuando empieza la televisión, en 
1958— y sesenta hasta la irrupción del Gobierno Revolucionario de la 
Fuerza Armada, presidido por el general Juan Velasco Alvarado, en su pri- 
mera fase, entre 1968 y 1975, y por el general Francisco Morales Bermú- 
dez, en su segunda fase, hasta 1980. Las dos últimas décadas del siglo con- 
forman la quinta etapa de la investigación. 

En algún caso, como el del cine, esta periodización se altera de algún 
modo debido a características propias del medio, que divide su existencia 
en dos épocas netas, el período silente y el sonoro. En lo relativo a la pro- 
ducción fílmica peruana, la periodización encuentra una demarcación adi- 
cional: la ley de promoción de la industria cinematográfica, dictada en 
1972, hito que hay que considerar en la fijación de los períodos de la his- 
toria del cine en el Perú. 


Estudiar el desarrollo de los medios de comunicación supone examinar 
las características y singularidad de sus productos, en cualquier género o 
formato, en soporte escrito o fílmico, de proyección mecánica o transmi- 
sión electrónica. Pero también requiere entender el marco general en que 
se produjeron: desde el encuadre legal y sus circunstancias políticas y eco- 
nómicas hasta el estado del equipamiento técnico empleado para su he- 
chura, pasando por la identidad de las empresas que financiaron o elabo- 
raron los diarios, películas, telenovelas, series televisivas y programas ra- 
diales en general, sin olvidar la identificación de los profesionales, creati- 
vos o técnicos, que los imaginaron y diseñaron. 


13 


14 


RICARDO BEDOYA 





Aunque la investigación de cada medio señala sus propias formas de 
acceso y metodología, en aras de conseguir un trabajo de coherencia orgá- 
nica los investigadores participantes decidimos establecer algunas directi- 
vas de organización para emprender y desarrollar la labor de acopio de in- 
formación y las tareas posteriores de explicación y análisis. Las menciona- 
mos a continuación. 


En primer lugar, para uso del equipo de los investigadores y no como 
objeto de investigación, establecimos un marco temporal, cronología o línea 
del tiempo, con indicación de hechos del contexto histórico, político, social, 
económico, cultural y tecnológico, nacional e internacional, a modo de refe- 
rente para situar los procesos de comunicación en nuestro medio. 


En segundo lugar, prestamos atención al estudio de las formas y modos 
de propiedad, organización y producción de los medios, examinando las 
actividades de las empresas de comunicación, de productoras de películas 
y de emisoras radiales y televisivas, identificando sus “productos”, sean 
diarios, películas, programas de radio y televisión. La tónica del acerca- 
miento se moldeó a las características de cada medio: en el cine, la “obra” 
acabada, la película estrenada o exhibida es el elemento distintivo y el ob- 
jeto de estudio; en la televisión y la radio importan más los “flujos”, las co- 
rrientes de programación, la lógica que se encuentra en la determinación 
de las grillas y en los horarios en los que se ubica un programa u otro. 


Atendimos a los avances tecnológicos de cada medio, sobre todo en el 
horizonte de un siglo que ha visto la sustitución de las técnicas de regis- 
tro y difusión basadas en la reproducción analógica de imágenes y soni- 
dos a las sustentadas en su codificación binaria o digital. La relación entre 
técnicas, lenguajes y mensajes en los medios de comunicación reviste un 
grado de significación fundamental. 


En tercer lugar, tuvimos presente las relaciones de los medios con el Es- 
tado, examinando las políticas gubernativas en cada época, la legislación, la 
censura, las formas de promoción y, en general, los modos de intervención, 
directa o indirecta, del Estado en los medios. Ello sin perder de vista la in- 
fluencia relevante de otras instituciones sociales, los grupos de poder eco- 
nómico y las decisiones de los individuos, protagonistas de circunstancias 
económicas y de negocios que llevaron a tal o cual orientación empresarial. 


En cuarto lugar, nos interesamos en estudiar los géneros y formatos do- 
cumentales y de ficción trabajados y difundidos a través de los años, con 
sus particularidades expresivas, estilísticas y semánticas, sobre todo los de 
producción peruana, pero con referencias puntuales a productos extranje- 
ros con influencia en los medios audiovisuales. 
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En quinto lugar, prestamos atención al examen de la formación, am- 
pliación e integración de los públicos al circuito de la comunicación, ras- 
treando esa participación en testimonios aparecidos en espacios periodís- 
ticos y en las informaciones sobre recaudaciones de películas, índices de 
asistencia a las salas de espectáculos o mediciones de las audiencias radia- 
les y televisivas. Algunos productos de los medios de comunicación, sobre 
todo los audiovisuales, son mercancías que se distribuyen en un mercado, 
anunciándose como espectáculos masivos, pero también elementos dis- 
tintivos de la historia social y cultural: testimonian identidades y formas de 
pensar, representan mentalidades, documentan la realidad a la vez que 
promueven la circulación de valores, estereotipos, pautas de comporta- 
miento, modas. De allí la importancia de tener en cuenta las característi- 
cas de su consumo público. 


Esos fueron los cinco vectores metodológicos que articularon la inves- 
tigación, con las singularidades propias del estudio de cada medio y el 
acento particular aportado por los investigadores. No es posible acercarse 
con un bagaje metodológico invariable a medios de naturaleza distinta que 
cumplen funciones diversas, generando una pluralidad de mensajes que 
trascienden —como lo postula la semiótica— la identificación con el mero 
“contenido”. 


Nuestra propuesta de investigación tuvo desde el inicio la voluntad de 
poner por delante el establecimiento de datos e informaciones ciertas, como 
una forma de describir el estado de las cosas, preguntándonos cuándo y 
dónde pasó tal hecho y ubicando su ocurrencia en el panorama general de 
la historia internacional de los medios. El trabajo de campo se desarrolló a 
partir de búsquedas en archivos, hemerotecas, filmotecas, videotecas y mu- 
seos, aprovechando también los testimonios personales, las fuentes estadís- 
ticas, las visitas a lugares y la observación in situ, entre otros. 


En este punto, es preciso hablar de los problemas y limitaciones que 
tuvimos en el desarrollo de la investigación que se prolongó durante un 
lustro. Por ejemplo, de las dificultades para obtener informaciones indis- 
pensables para explicar una situación, corroborar una hipótesis, confirmar 
un dato o sustentar una afirmación. 


Investigar la existencia, forma, acabado, identidad o influencia de pelí- 
culas o programas televisivos o radiales es hacer una pesquisa sobre “pro- 
ductos mercantiles” que no se consideraron en su momento como obras 
culturales, dignas de comentario, preservación o memoria. En su época, 
muchos de esos productos audiovisuales fueron vistos como pasatiempos 
transitorios, fiascos insalvables o productos de la fungible y pasajera vida 
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del espectáculo y la farándula. Por eso, su existencia apenas si se consig- 
na en un pie de página o un comentario marginal. Las fuentes para cono- 
cerlos no son los estudios académicos, ni los propios “productos” audiovi- 
suales, que se han deteriorado o perdido y no existen más, sino periódi- 
cos, revistas especializadas de espectáculos o documentos de existencia 
AZArOSa. 


Si estudiar los productos de la industria audiovisual es muy difícil en 
países de Europa o en Estados Unidos, lo es mucho más en el Perú, donde 
nunca existió conciencia de la necesidad de preservar las obras audiovi- 
suales y cuyos archivos documentales son mantenidos en precarios esta- 
dos de conservación. No abundaremos en anécdotas como la del hallazgo 
en una biblioteca municipal de dos buscados tomos del diario La Crónica, 
del año 1930 (en el período crucial que siguió al derrocamiento de Leguía), 
envueltos por telarañas y transitados por insectos, pero es preciso lamen- 
tar la incuria con que se manejan en nuestro país las tareas de manteni- 
miento del acervo documental —del que forman parte las grabaciones de 
programas radiales y los archivos audiovisuales— por no mencionar la 
inexistencia de políticas de restauración y preservación del patrimonio 
audiovisual. 


Por último, anotamos que el ámbito geográfico de la investigación se 
concentró en la ciudad de Lima, capital del Perú, lo que no cancela la in- 
clusión de referencias puntuales a hechos o sucesos ocurridos en otras re- 
giones del país. 

Destinatarios de este trabajo son los estudiantes y los profesionales de 
la comunicación, pero también los interesados en la historia social y cul- 
tural del Perú. 

Ricardo Bedoya 
Coordinador de la investigación 


Marzo del 2009 


Presentación 


El cine silente (1895-1934) es el primero de dos volúmenes sobre la his- 
toria del cine en el país durante el siglo XX. Volúmenes que se insertan en 
un horizonte más amplio, el de una investigación impulsada por el Insti- 
tuto de Investigación Científica de la Universidad de Lima que busca dar 
cuenta de la historia de los medios de comunicación en el Perú en la cen- 
turia pasada. 


Investigué en años pasados el período del cine silente dentro de traba- 
jos más amplios y generales, publicados con los títulos 100 años de cine 
en el Perú: Una bistoria crítica (1992) y Un cine reencontrado. Dicciona- 
rio ilustrado de las películas peruanas (1997). El primero de estos libros 
ofrecía una visión sumaria de la historia del cine en el Perú, tratando en 
un solo capítulo el período comprendido entre los años 1895 y 1934, que 
median entre la invención del cinematógrafo y la irrupción en el país del 
cine sonoro. En el segundo libro aporté fichas técnicas, resúmenes de los 
argumentos y comentarios de las películas de largometraje realizadas du- 
rante el período silente, en la tónica marcada por el carácter del libro, un 
diccionario informativo. 


Desde entonces, se afirmó mi interés por el estudio de esta etapa de la 
historia fílmica, en coincidencia con el auge internacional de estudios e in- 
vestigaciones que buscan examinar cuál fue la influencia del cine mudo 
en el desarrollo de las cinematografías nacionales. La convicción de que 
las publicaciones mencionadas eran insuficientes motivó mi decisión de 
emprender la investigación que ha dado como resultado este volumen. 

En líneas generales, el presente trabajo tiene la ambición de colmar la- 
gunas y omisiones sobre la etapa formativa del cine en el país, exami- 
nando el desarrollo, durante las tres primeras décadas del siglo XX, de 
cada una de las actividades que conforman la institución cinematográfica: 
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la producción fílmica, la distribución de películas y la exhibición pública 
de cintas, es decir, la conducción de salas de cine. La investigación se cen- 
tra en la ciudad de Lima, aunque no falten menciones eventuales a lo ocu- 
rrido en otras ciudades y regiones del Perú. 


El tratamiento se realiza a través de tres formas complementarias de 
acceso al tema. La primera es la exposición factual, a la manera de un rela- 
to ordenado y cronológico de acontecimientos relativos a la actividad fíl- 
mica, con el fin de situar al lector en el entorno que produjo los hechos 
significativos de la historia narrada. 


La segunda consiste en la inclusión de textos diversos, artículos perio- 
dísticos, reportajes y entrevistas con personajes significativos de la época, 
a modo de un acercamiento documental al período silente, empleando co- 
mo fuentes principales los diarios y revistas publicados en la época. 


Por último, el trabajo pretende ofrecer un catálogo de la producción de 
cortos y largometrajes peruanos filmados durante el período cubierto por 
la investigación, abarcando cintas documentales y de ficción, con descrip- 
ción de su contenido o sinopsis argumental. Aparecen consignados los fil- 
mes exhibidos en funciones públicas anunciadas en los diarios consulta- 
dos durante la investigación. Con seguridad, se hicieron muchas otras vis- 
tas O películas de mayor o menor duración. La determinación de su exis- 
tencia, si acaso pudiera accederse a ella, queda reservada para futuras 
investigaciones. 


En algunos casos se incluyen informaciones diversas sobre la produc- 
ción de las cintas, las condiciones de su rodaje, la identidad de las perso- 
nas que participaron en su realización o los comentarios periodísticos 
publicados en el momento de la exhibición de las películas. 


También se incluye una relación de la aparición de aparatos fílmicos, 
carpas, salas de exhibición temporal y locales destinados a la exhibición 
permanente de películas durante el período tratado. Consignamos la fecha 
de la primera mención periodística del local ubicada en el curso de la in- 
vestigación. Teniendo en cuenta la extraordinaria movilidad de los empre- 
sarios y aparatos iniciales del cine es probable que se hayan contado mu- 
chas más sesiones de cada uno de ellos y de otros, llegados desde diver- 
sos puntos del continente para recorrer el país en las condiciones más pre- 
carias y difíciles. 

Lástima que en el Perú no se pueda recurrir como fuente de investiga- 
ción histórica a las películas mismas. La inmensa mayoría de los títulos 
consignados en este trabajo no se encuentran disponibles para su revisión. 
Las películas del cine silente peruano —como también muchas del perío- 
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do sonoro— se encuentran desaparecidas o extraviadas, con escasas ex- 
cepciones. Es decir, no existen en el catálogo de ninguna institución y no 
se puede dar cuenta directa de ellas a partir de su visión. En el caso de 
subsistencia de la película tratada, se indica la mención de ello. 


Los agradecimientos son diversos. A José Perla Anaya, que apoyó las 
investigaciones previas a este libro; a Salomón Lerner Febres y Norma Rive- 
ra, presidente del Directorio y coordinadora general, respectivamente, de la 
Filmoteca de la Pontificia Universidad Católica del Perú, por permitirme con- 
sultar los archivos de esta filmoteca; a Mario Lucioni, Irela Núñez del Pozo, 
Violeta Núñez Gorriti, Nelson García Miranda y Juan Gargurevich. 
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Capítulo 1 
Primer período: 1895-1919 


Los antecedentes del cine: El kinetoscopio 


Las noticias llegaron al iniciarse el año 1895. Eran ecos de los “ingenios” 
del neoyorquino Thomas A. Edison, cuyos inventos se acogían con una 
mezcla de escepticismo y entusiasmo. En enero de ese año, la prensa 
anunció que en Estados Unidos se usaba ya el fonógrafo para amplificar 
el sonido de la caída del agua en las cataratas del Niágara y se proclama- 
ba la llegada inminente del aparato reproductor de imágenes móviles. 


Para dentro de poco, ya no se necesitará derroche alguno de fantasía, 
gracias al aparato recientemente inventado por Edison, el kinetógrafo, 
se verá realmente la inmensa caída de las aguas del río, como si estu- 
viera a sus orillas. 

No hay para qué ponderar la importancia de este inestimable progreso 
[...]. (El Comercio, 4 de enero de 1895.) 


Pocos meses después, los limeños se ahorraron el derroche de fantasía: 
el kinetoscopio arribó a la capital del Perú. 


El 24 de mayo de 1895, un ciudadano norteamericano, W. H. Cole, de- 
pendiente de la casa encargada de la comercialización del equipo, se pre- 
sentó en Lima con uno de esos dispositivos de fotografías animadas, el ki- 
netoscopio, aparato de visión individual, patentado por Edison en 1891, 
que se mostraba junto con un fonógrafo perfeccionado. 


Las vistas traídas por Cole se encontraban registradas sobre celuloide 
(nitrato de celulosa), material inventado en 1869 que el norteamericano 
George A. Eastman, fundador de Kodak, aplicaba como soporte a la foto- 
grafía desde 1885. Edison recibió de Eastman, en 1889, la licencia exclusi- 
va para el uso de la tira resistente de celuloide, flexible y transparente, pa- 
ra la obtención de imágenes móviles. 


(21] 
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El mecanismo del aparato de Edison, semejante al presentado en el 
Perú por Cole, fue descrito de la siguiente manera: 


El visor kinetoscope era una caja de madera vertical conteniendo una se- 
rie de bobinas sobre las que corrían 14 metros de película en un bucle 
continuo. La película, en constante movimiento, pasaba por una lámpara 
eléctrica y por debajo de un cristal magnificador colocado en la parte su- 
perior de la caja de madera. Entre la lámpara y la película se encontraba 
un obturador de disco rotatorio perforado con una estrecha ranura, que 
iluminaba cada fotograma tan brevemente que “congelaba” el movimien- 
to de la película, ofreciendo al ojo humano aproximadamente cuarenta 
imágenes por segundo. La máquina se ponía en movimiento echando una 
moneda que activaba el motor eléctrico, y ofrecía un show de aproxima- 
damente veinte segundos de duración. (Historia Universal del Cine, volu- 
men 1, 1982.) 


Las exhibiciones en el Perú del kinetoscopio, con mirilla de visión indi- 
vidual, y del fonógrafo acompañante, se iniciaron la noche del sábado 25 
de mayo de 1895, en el local del Jardín Estrasburgo de la Plaza de Armas 
de Lima. Para entonces, había transcurrido apenas un año desde la inau- 
guración de la primera sala comercial dedicada a la explotación de imáge- 
nes móviles para fruición individual, el 14 de abril de 1894, en el denomi- 
nado Kinetoscope Parlor, de Nueva York. 


Se registran testimonios periodísticos de las primeras exhibiciones lime- 
ñas del kinetoscopio: 


Indudablemente que el aparato que nos ocupa es sorprendente, y se re- 
duce a una especie de panorama iluminado por un foco de luz eléctrica, 
en el cual se observa una fotografía, ya de una escena en un teatro, de 
una bailarina o un caballo galopando, etc. Pero lo notable consiste en que 
todo se ve al natural y las figuras tienen los mismos movimientos que los 
seres que representan, siendo la ilusión perfecta. (El Comercio, 27 de ma- 
yo de 1895.) 


El kinetoscopio era una caja de madera de un metro con veintitrés cen- 
tímetros de altura, con un visor instalado en su parte superior. El especta- 
dor, luego de abonar unos pocos centavos, se asomaba al visor para con- 
templar, en forma individual, más o menos diez filmes, integrados cada 
uno de ellos en una secuencia de setecientas cincuenta fotografías, impre- 
sas sobre una tira de celuloide de treinta y cinco milímetros de ancho y 
quince metros de extensión. Accionado el mecanismo del aparato, la cinta 
se desplazaba a velocidad continua, dando la ilusión del movimiento. Las 
imágenes móviles se registraban con una cámara denominada kinetograph 
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y ofrecían representaciones de pasajes históricos, danzas exóticas —a ve- 
ces de contenido erótico—, números de magia, entre otras. 


Desde entonces, el kinetoscopio se integró a la programación de acti- 
vidades festivas de Lima. La naturaleza portátil del aparato facilitaba su 
traslado a diferentes lugares de la ciudad. 


En junio de 1895, se exhibía ya en el Parque de la Exposición, instala- 
do “en el quiosco, frente al de las Palmeras” (1 Comercio, 1 de junio de 
1895). Muy cerca se realizaban concursos de tiro al blanco y giraban los 
carruseles mientras una banda dejaba escuchar melodías festivas. 


El kinetoscopio, siempre aparejado con un fonógrafo, era la atracción 
dominical de retretas y regatas, en compañía de los dioramas y espectácu- 
los primitivos de linternas mágicas que proyectaban vistas fijas iluminadas 
de paisajes peruanos, sobre todo de la región amazónica, proporcionadas 
por la Sociedad Geográfica de Lima, o por establecimientos fotográficos 
como la casa Courret. 

Los dioramas y linternas mágicas llegaban al auditorio apelando a la 
atracción por los territorios exóticos e inexplorados. Del programa ofreci- 
do por uno de esos aparatos se dijo: 


[...] es una brillante ocasión que se le presenta al público para conocer, 
mediante diez centavos que cuesta la entrada, regiones hasta ahora 
desconocidas. (Aviso del Diorama Martrow. El Comercio, 1 de marzo 
de 1897.) 


Uno de los primeros peruanos interesados en la fantasmagoría de las 
imágenes móviles fue el médico y político Ricardo L. Flores (Lima, 1854- 
1939), cultor de la fotografía, fundador del Foto Club de Lima (1888) y pre- 
sidente de la Sociedad Geográfica de Lima. Flores era propietario de una 
linterna mágica, bien provista de vistas, que puso a disposición del públi- 
co en más de una oportunidad. Ligado al Orfeón Francés, centro social de 
la colonia francesa en Lima, organizaba en sus salones proyecciones lumi- 
nosas, recibiendo comentarios entusiastas: 


Muchas de ellas (las vistas) eran de movimiento, y algunas de ellas tan có- 
micas que despertaron la hilaridad general; sobresaliendo entre ellas un 
barrista que, con su rapidez e inusitados movimientos de agilidad, hizo 
reír a la concurrencia a mandíbula batiente... (El Comercio, 6 de enero de 
1898.) 


El kinetoscopio de Edison recorrió entonces algunas ciudades del inte- 
rior, sobre todo del norte, como Tumbes, Piura y Chiclayo, donde se re- 
gistró su presencia en ese mismo año de 1895. 
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El periodista Miguel Patiño Maldonado, en una serie de artículos sobre 
la llegada del cine al Perú, publicados en 1984, recordó que el Jirón de la 
Unión, principal calle de Lima, era transitada por empresarios ambulantes 
del kinetoscopio. Las vistas se acompañaban con “charlas ilustrativas”, inci- 
tando a los curiosos a depositar más monedas para ampliar la duración de 
la exhibición (Patiño, 1984). 


El vitascopio: El otro aparato de Edison 


¿A qué aparato capaz de proyectar imágenes móviles se le llama vitasco- 
pio? ¿Fue Thomas Alva Edison el inventor del primer aparato cinematográ- 
fico del mundo? ¿El Perú conoció el cine a través de las imágenes proyec- 
tadas por él? 

Las preguntas se multiplican y la discusión entre los historiadores del 
cine es ardua. Sin embargo, algunas dudas se esclarecieron con la publi- 
cación del primer volumen de History of the american cinema, firmado por 
Charles Musser con el título The emergence of cinema: The american 
screen to 1907 (Musser, 1990). 


En detallada explicación, Musser describe el modo en que el aparato 
empezó su recorrido universal. Vitascope —del latín vita, “vida”, y del grie- 
go scope, “ver”— era el nombre comercial de un dispositivo puesto en fun- 
cionamiento en 1893 y perfeccionado en 1895 por C. Frances Jenkins y 
Thomas Armat con el nombre de phantascope. Se trataba de una linterna 
que tenía adicionado un sistema de proyección intermitente que la dife- 
renciaba tanto del kinetoscopio de Edison, de visión individual, como de 
otros sistemas de reproducción de imágenes móviles. 


El phantascope fue el aparato que permitió realizar exhibiciones comer- 
ciales en Estados Unidos, proyectando películas ante un auditorio. Creaba 
la ilusión de imágenes en movimiento, pues ellas eran impulsadas por un 
mecanismo de reproducción intermitente. 


Las películas usadas en las funciones organizadas por Jenkins y Armat 
fueron filmadas por Edison Manufacturing Company para los espectadores 
individuales del kinetoscopio e impresas sobre un celuloide casi opaco 
inadecuado para la proyección pública. Para su beneficio económico, 
Armat entregó su invención a Raff £ Gammon's Kinetoscope Company, 
usufructuaria del aparato de visión individual de Edison. 

De manos de Raff £ Gammon, la única sociedad con capacidad para fi- 
nanciar la difusión de la flamante máquina, el phantascope se mostró en 
el vasto territorio de los Estados Unidos y en el resto del mundo. 
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El 15 de enero de 1896, Raff £ Gammon obtuvo de Edison el consen- 
timiento para abastecer al phantascope con filmes de Edison Manufacture 
Company. A cambio, se obligó a fabricar el número suficiente de aparatos 
para permitir su difusión comercial. 


Como condición de la estrategia del lanzamiento del aparato al merca- 
do, Raff £ Gammon propuso un cambio de denominación, aceptado por 
Armat y Jenkins, separados por entonces por diferencias personales y co- 
merciales. El aparato se llamó desde ese momento vitascope o vitascopio. 


Al mismo tiempo, se asoció la invención de la máquina al prestigio de 
Edison, que realizaba experiencias desde mucho antes con un sistema de 
proyección equivalente al phantascope. La propuesta identificó el conoci- 
do nombre de Edison, llamado el “genio de Menlo Park”, al del nuevo y 
eficiente aparato. Nació así el Edison's Vitascope. 


En marzo de 1896, llegó a oídos de Raff £ Gammon que en Londres 
causaba sensación el reproductor de imágenes en movimiento de origen 
francés denominado Cinématographe Lumiére, exhibido en París en di- 
ciembre de 1895 y estrenado en Londres en febrero de 1896. El vitascopio, 
como se le conoció en los países de lengua castellana, empezó entonces 
su itinerario comercial por todo el planeta. 


El vitascopio llega al Perú 


Un grupo de comerciantes convertidos en titulares de los derechos reser- 
vados para la explotación del vitascopio llegó al país al iniciarse la cam- 
paña de difusión planetaria del aparato, y la prensa anunció así la visita: 


Por el último vapor de Panamá han llegado tres caballeros norteamerica- 
nos que son portadores de una de las más sorprendentes maravillas con 
que haya asombrado al mundo el genio de Edison. Se trata del Vitascopio 
Edison, mediante el cual se admiran las sorprendentes aplicaciones de la 
electricidad al arte de la fotografía, aplicaciones mediante las cuales puede 
verse la representación de Óperas completas, bailes e infinidad de esce- 
nas interesantes. Próximamente harán su primera exhibición en el Jardín 
Estrasburgo, situado en el Portal de Escribanos [...]. (1 Tiempo, 28 de di- 
ciembre de 1896.) 


El suelto periodístico revelaba la ruta seguida por los primeros empre- 
sarios cinematográficos para llegar al Perú, descubriendo la impresión cau- 
sada por la novedad del aparato: “Es la aplicación de la electricidad al arte 
de la fotografía”. 
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El aporte de Edison aparecía como el resultado del matrimonio de la 
energía con las tecnologías capaces de facilitar la duplicación de la reali- 
dad y la génesis de la imagen móvil. Ellas podían captar la representación 
de espectáculos efectuados en forma previa e independiente, como ópe- 
ras, Obras teatrales, fiestas populares y diversos sucesos cotidianos. 


Al comenzar el nuevo año, el día 2 de enero de 1897, se efectuó la pri- 
mera proyección del vitascopio en Lima. El diario El Tiempo reseñó la exhi- 
bición del aparato: 


Anoche se efectuó en este hermoso Jardín la primera exhibición del Vi- 
tascopio, ofrecida por los señores C. J. Vifquain y W. H. Alexander. La au- 
diencia, aunque reducida, era selecta, comprendiendo al Jefe de Estado, 
a quien los referidos empresarios se propusieron explicar y pormenorizar 
el aparato. En diversas y admirables experiencias tanto del Vitascopio co- 
mo del fonógrafo se pasó una agradable velada desde las nueve hasta cer- 
ca de las once de la noche. 

No siendo posible describir ni juzgar al Vitascopio al primer golpe de vis- 
ta, sólo diremos que el invento es digno de admiración. El señor Burbank, 
jefe electricista de la nueva Compañía Industrial de Santa Catalina, ha co- 
rrido con la implantación eléctrica indispensable para el Vitascopio. (El 
Tiempo, 4 de enero de 1897.) 


Hasta el Jardín Estrasburgo, salón de recreo en boga ubicado en la Pla- 
za de Armas de Lima, acudió el presidente Nicolás de Piérola junto con al- 
gunos de sus ministros, que apreciaron la demostración del aparato. 


El diario El Comercio, en su edición del 4 de enero de 1897, describió 
las ocurrencias de la función misma, las películas proyectadas y las reac- 
ciones observadas en el público: 


En la noche del sábado se efectuó, por primera vez en esta capital, la 
exhibición del Vitascope o Cinematógrafo [sic] ante un concurso de per- 
sonas especialmente invitadas al acto, entre las que se hallaban el Presi- 
dente de la República, acompañado de sus Ministros. La exhibición se rea- 
lizó en el Jardín de Estrasburgo, siendo este lugar el más apropiado que 
han hallado los propietarios de tan curioso aparato, señores C. J. Vifquain 
y W. H. Alexander. 

Un magnífico fonógrafo Edison, de quien es también el Vitascopio, se en- 
cargó de abrir la velada, dejando oír una preciosa canción inglesa y luego 
varios trozos de Ópera que el auditorio escuchó a competente distancia 
del fonógrafo sin necesitar aplicar el fono a sus oídos. Después se escu- 
chó la potente voz del barítono Steptont cantando el Miserere de El Tro- 
vador. ¡Qué maravilla oír en Lima la voz de un cantante que nunca ha pi- 
sado esta ciudad y que en la fecha se hallará, quién sabe si en Nueva 
York, o en Londres, o en la Eternidad! 
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Enseguida Mr. Vifquain hizo funcionar el Vitascope que es un aparato sen- 
cillo a primera vista, colocado en una especie de garita situada detrás de los 
espectadores, a la distancia de unos treinta pies de un lienzo blanco, bien 
tenso, donde se fijan las imágenes y escenas lanzadas por el Vitascopio. Es- 
te aparato consta de un concentrador de luz eléctrica y el foco donde se 
coloca toda la fotografía que ha retratado todos los movimientos y figuras, 
y las que se hallan impresas en cintas transparentes de algunos pies de lar- 
go, que se desarrollan con una vertiginosa rapidez, fijando todas las varia- 
ciones y movimientos instantáneos y sucesivos de los cuerpos vivos. 

El Vitascopio hace el efecto de un espejo, en el que se reproduce todo lo 
que pasa delante de él. Para el efecto se cortó la corriente eléctrica que 
iluminaba el recinto, cerrándose también el cuartucho en el que se dejó 
el foco de luz eléctrica indispensable, apareciendo en el lienzo acto con- 
tinuo dos bailarinas empeñadas en un animado baile. Viose después una 
escena de pugilato, y rodar por el suelo uno de los combatientes que se 
levantó enseguida; y dando las espaldas al espectador continuó la lucha. 
El fonógrafo emitió una linda canción acompañada de una serie de car- 
cajadas tan entusiastas que contagiaron de risa al auditorio. 

Era de ver a un individuo en el gabinete de un dentista que atormentado 
por el dolor de muelas no puede hallarse tranquilo y ora se pone de pie, 
ora se sienta, cambia de posición, se lleva las manos a la cara, etc., mien- 
tras el dentista se ocupa de extraer las cordiales a otro doliente. 

Otra escena interesante es el interior de una carrocería en la que trabajan 
sobre un yunque varios obreros, mientras otro toma una rueda y la hace 
rodar por el suelo pasando por delante del yunque. Uno de aquellos dán- 
dole tregua al martillo toma una botella y se bebe un trago. 

Tanta fidelidad y exactitud hay en este cuadro que verdaderamente sor- 
prende y cautiva al espectador. 

Sin embargo, nos pareció anoche que algunas figuras no aparecían con la 
claridad que era de desear, y lo cual, sin duda, se conseguirá en las fun- 
ciones posteriores. 

Causando la ilusión más grata y embelesando a los espectadores, pasaron 
a su vista el baile de la serpentina, un jocoso tango, dos individuos que 
se esconden y dos novios. 

S.E. se retiró agradablemente impresionado, así como las demás persona- 
lidades que compusieron el concurso. 

El fonógrafo que tanto contribuyó a amenizar el espectáculo, es dirigido 
por Mr. Alexander y, especialmente al final de la exhibición del Vitasco- 
pio, dejó oír algunos trozos de zarzuelas y canciones populares. (El Co- 
mercio, 4 de enero de 1897.) 


En días sucesivos, las expectativas por contemplar el espectáculo fue- 
ron en aumento. El público de Lima asistió pagando sesenta centavos, tra- 
tándose de adultos, y treinta centavos los niños. 
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El 8 de enero, la prensa informó: 


[...] día a día va aumentando el interés del público de Lima por el nunca 
bien ponderado Vitascopio [...] todas las familias están acudiendo a pre- 
senciar el nuevo prodigio de Edison y a escuchar el fonógrafo. (El Tiempo, 
8 de enero de 1897.) 


Con el vitascopio se presentó, por primera vez en Lima, una novedad 
tecnológica, el “fonógrafo con bocina”, pues los que hasta entonces se co- 
nocían eran los llamados de “tripitas”, provistos con dos tubos de jebe del- 
gados terminados en auriculares que permitían escuchar composiciones 
grabadas en discos de cera cilíndricos (El Comercio, edición especial del 
centenario del diario, 4 de mayo de 1939). 


El fonógrafo cumplía su cometido en los intermedios, al dejar escuchar 
un “crecido repertorio de trozos musicales”. Las funciones eran ameniza- 
das con la actuación de algunos comediantes. Así lo hizo la empresa de 
este vitascopio, que presentó al bajo cómico Claudio Bertrand como suple- 
mento de su programación (El Tiempo, 23 de enero de 1897). 


Luego, arribaron nuevas versiones del vitascopio, empeñadas en liqui- 
dar los aparatos cinematográficos que presentaran competencia. En abril 
de 1897, Horacio M. Wilson, agente de la empresa de Edison, mostró un 
vitascopio simplificado que proyectaba vistas de colores cambiantes colo- 
cadas en bandas de mil fotogramas unidas por los extremos, de manera de 
poder reproducir la vista en movilidad continua y sucesión indefinida, se- 
gún lo describió El Comercio en su edición del 15 de abril de 1897. 


El vitascopio y la segregación social 


La novedad de las imágenes móviles, verdadera primicia de fin de siécle, 
se reservó para la clase alta, aquella que se encontraba empeñada, junto 
con el presidente Nicolás de Piérola, en realizar la reconstrucción nacional 
después del desastre económico, social e histórico de la Guerra del Pací- 
fico. La sociedad civil comprendió los beneficios de dialogar y entender- 
se, estableciéndose entonces un no formulado, pero eficaz, pacto civil de 
gobernabilidad. 


El gobierno, a su turno, reformó el Estado para tornarlo eficiente y mo- 
derno, impulsando un desarrollo asentado en la orientación de la econo- 
mía hacia los mercados exteriores mediante la exportación intensiva de 
productos primarios, azúcar y algodón. 
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En su libro clásico Sociología de Lima, publicado entre 1895 y 1902, Joa- 
quín Capelo dio cuenta del modo en que la capital de la República se 
configuró teniendo como norte la importancia de las posibilidades del 
aprovechamiento de sus recursos agrícolas. Lima, dijo Capelo, es una orga- 
nización “agrourbana” y fundó su dicho en la dimensión de las áreas rura- 
les vecinas a la ciudad, superiores en cincuenta veces al área urbana cons- 
truida. 

Lima mostraba una conformación social acorde con esta realidad: sus 
habitantes eran propietarios y peones agrícolas, comerciantes, profesiona- 
les y parceleros independientes. Ellos conformaban el horizonte poblacio- 
nal de la capital en esos años finales del siglo XIX. 


La elección del Jardín Estrasburgo —centro de recreación de propieta- 
rios y electores— como sede de la primera función del vitascopio, demos- 
traba que el aparato presentado en sociedad era visto como un modo de 
vincular a ese público selecto con lo mejor y más moderno de la tecnolo- 
gía, y de recrearlo con paisajes y situaciones capaces de impactar con la 
percepción de lo distante y lo inédito. 


Entretenimiento tanto más eficaz si consideramos que las ciudades pe- 
ruanas vivían encapsuladas en sus propios ritmos y rutinas, consumiendo 
la producción alimenticia y cultural obtenida en su vecindad geográfica. 
Las comunicaciones con el interior se llevaban a cabo por las rutas ferro- 
viarias tendidas en el curso del siglo XIX, ya que no había empezado aún 
la construcción de la red de caminos que se hizo intensiva en las décadas 
siguientes. En ese horizonte, el cine apareció como una posibilidad de 
apertura a estímulos culturales venidos desde lejos y como un modo de 
poner al alcance de la vista los paisajes que las dificultades materiales o la 
lejanía negaban. 


La segregación de otros sectores sociales en las primeras funciones ci- 
nematográficas de gala resultó flagrante y el entusiasmo de la sociedad alta 
de Lima con el nuevo espectáculo motivó la ocurrencia de episodios de 
exclusión social: 


Ha concurrido al Jardín Estrasburgo, en estas noches, sinnúmero de es- 
pectadores de nuestra mejor sociedad, pues aunque multitud de gente del 
pueblo acude atraída por el maravilloso invento de Edison, el Vitascopio, 
no se le ha permitido la entrada. Por esto es conveniente que cuanto antes 
trasladen los señores Vifquain y Alexander a alguno de los teatros su exhi- 
bición, para que todas las clases logren recrearse con el Vitascopio y el 
fonógrafo. Antes de trasladarse a Chorrillos deben realizar los empresarios 
nuestra indicación. (El Tiempo, 15 de enero de 1897.) 
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Cine en los balnearios 


A pesar de esos reclamos, el traslado del aparato no siguió la ruta de los 
barrios pobres, de acuerdo con las sugerencias periodísticas, sino la de los 
salones ocupados por la Sociedad Geográfica de Lima, en los altos de la 
Biblioteca Nacional, para darlo a conocer a los miembros de la institución, 
y hacia los balnearios del sur de la capital donde se protegían del calor del 
verano limeño las familias prominentes de la ciudad. 


La exhibición en la Sociedad Geográfica fue impulsada por la curiosi- 
dad de Ricardo L. Flores que, fascinado por los aparatos precinematográ- 
ficos, se vio atraído por el vitascopio que lograba, al fin, proyectar imáge- 
nes móviles ante un público congregado para ver el espectáculo. 

Para el traslado del aparato hacia Chorrillos se preparó una instalación 
eléctrica especial. El elevado número de familias concentradas en los bal- 
nearios justificó la inversión requerida para la movilización del aparato ha- 
cia una localidad que aún no contaba con luz eléctrica. 


Anoche tuvimos ocasión de presenciar el primer ensayo que se hizo de 
este aparato por medio de la luz Druomont, que aunque de menos poten- 
cia que la eléctrica, ésta será bien servida según los estudios que hacen 
los industriosos empresarios. Esta luz Druomont se colocará para que 
pueda funcionar el Vitascopio en Chorrillos y Barranco que son hoy el sa- 
lón de recibo de las más conspicuas familias limeñas. (El Tiempo, 25 de 
enero de 1897.) 


El aparato francés en Lima 


El aparato patentado en Francia con el nombre de cinematógrafo se obtu- 
vo luego de investigaciones y experiencias llevadas a cabo en Lyon por 
Louis Lumiére, con el apoyo de su hermano Auguste. El cinematógrafo 
Lumiere se presentó el 22 de marzo de 1895 en la Societé pour l'Encoura- 
gement a PIndustrie, en París. El origen de la denominación Cinématogra- 
phe se remonta a 1892, cuando el inventor Léon Bouly patentó con ese 
nombre un aparato fotográfico capaz de realizar, en forma automática y sin 
interrupción, un conjunto de fotos analíticas del movimiento (Ramírez, 


1989). 


Dedicados al desarrollo de la industria fotográfica, los miembros de la 
familia Lumiere, encabezados por el padre, Antoine Lumiére, poseían una 
considerable fortuna y se interesaban en la experimentación científica. En 
el verano de 1894, Antoine Lumiere vio en la casa comercial de los herma- 
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nos Werner, en París, un kinetoscopio de Edison y lo adquirió por seis mil 
francos, pidiéndoles enseguida a sus hijos que obtuvieran en el taller fami- 
liar un aparato con similar capacidad para reproducir imágenes en movi- 
miento. Louis Lumiére asumió el pedido paterno como un desafío y per- 
suadió al técnico Charles Moisson para trabajar juntos en la obtención de 
una máquina capaz de registrar y proyectar imágenes móviles. 


Superando problemas iniciales derivados de la incertidumbre en la 
obtención del mejor modo para realizar las perforaciones requeridas para 
el arrastre de la banda de imágenes, Lumiere y Moisson construyeron un 
prototipo con capacidad de fabricar filmes de treinta y cinco milímetros 
sobre celuloide norteamericano. 


El 13 de febrero de 1895, los hermanos Lumiere registraron el aparato 
con patente número 254.032 para una máquina “que sirve para la obten- 
ción y la visión de pruebas cronofotográficas”. Era el llamado cinematógra- 
fo Lumiere, presentado al público en general el 28 de diciembre de 1895, 
en el Salón Indien del Grand Café, ubicado en el 14, Boulevard des Capu- 
cines, en París. La exhibición de ese día fue realizada por Antoine Lumiere. 


Muy pronto llegó al Perú el aparato conocido en todo el mundo como 
cinematógrafo Lumiere. 


El martes en la noche se exhibirá en el Jardín Estrasburgo el cinematógra- 
fo, nuevo aparato de electricidad original del ingenioso señor Lumiére y 
que, según se nos asegura, es el Vitascopio perfeccionado con aumento 
y más precisión en las vistas. El público tendrá ocasión de apreciar este 
invento, aparato francés, todas las noches, dividido en tres partes o actos, 
que constan de diez vistas cada una, siendo el valor de la entrada 50 cen- 
tavos por serie. (El Tiempo, 30 de enero de 1897.) 


El 2 de febrero de 1897 se presentó al público de Lima el cinematógrafo 
Lumiere, en sesión llevada a cabo en el Jardín Estrasburgo. El cinemató- 
grafo era un aparato ligero y de usos múltiples, más compacto y simple 
que el vitascopio. 

El aparato de los Lumiere utilizaba películas de treinta y cinco milíme- 
tros, casi idénticas a las de pulgada y media introducidas por Edison, aun- 
que sus perforaciones ubicadas en el filo de la cinta —luego de algunas 
experiencias de perforación central— fueran incompatibles con el sistema 
del vitascopio. 

Alan Williams, autor del estudio The Lumiere Organization and Docu- 
mentary Realism (1983) observa que la estrategia destinada a introducir el 
cinematógrafo en el mercado fue orientada por los Lumiere para desper- 
tar el interés de un público ilustrado, culto, pleno de curiosidad por las 
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innovaciones científicas. Muchos de los asuntos tratados por las primeras 
cintas de los franceses llaman la atención hacia el funcionamiento del apa- 
rato y su capacidad para registrar con realismo las evidencias del mundo. 
Por eso, la publicidad del cinematógrafo se orientaba a demostrar su mejor 
disposición tecnológica, capaz de opacar con su eficiencia los aparatos 
concurrentes. 


Los operadores Lumiere, repartidos por el mundo, viajaron con la con- 
siena de resaltar la superioridad técnica del aparato francés, “construido 
del mismo modo que el Vitascopio pero con películas más claras y de me- 
nor vibración” (según texto publicitario de la Kaeith's Union Square 
Theater de Nueva York, que presentó el cinematógrafo Lumiére por prime- 
ra vez en Estados Unidos). Al arribar a nuestro país los exhibidores argu- 
mentaron ventajas semejantes. 


Los señores A. Jobler y Georges de Nissolz, enviados de la fábrica Lu- 
miere, llegaron al Perú con el aparato francés. Llevaban la consigna de 
acompañar el cinematógrafo desde su salida del taller de fabricación en 
Lyon, sin abandonarlo un instante durante su recorrido. Esta estrecha vigi- 
lancia fue la voz de orden impartida a los dependientes de la casa de Lyon 
para evitar copias, robos y duplicaciones del aparato. 


A pesar de esos cuidados, algunos emisarios se apropiaron de las má- 
quinas que llevaban en custodia, lo que obligó a Lumiere a adoptar una 
decisión drástica y práctica a la vez: abrió agencias en diferentes partes del 
mundo para ofrecer en venta los derechos de exhibición de sus productos 
o el alquiler de las máquinas de su producción. 


Los ensayos del cinematógrafo impresionaron a la prensa limeña: 


Anoche presenciamos el ensayo de este nuevo aparato colocado en el Jar- 
dín Estrasburgo para lo que fuimos galantemente invitados por los seño- 
res empresarios A. Jobler y G. Nissolz. 

El cinematógrafo tiene la misma propiedad del Vitascopio cual es la de re- 
producir pasajes reales con figuras de gran tamaño y con movimientos tan 
precisos, que parece encontrarse el espectador entre los personajes que 
aparecen en el lienzo. Seguros estamos que un sordo podría imaginarse 
que aquellas fantasmagorías sostenían la conversación que se hace com- 
prender por el modo de accionar tan propio como que es tomado del na- 
tural y reproducido por medio de la electricidad, posando en una pelícu- 
la con suma rapidez. Es invención francesa de Lanniere [sic] el Cinema- 
tógrafo y está perfeccionado de tal manera que no se nota en las figuras 
la vibración que (produce) el Vitascopio y además son más prolongados 
los pasajes, lo que hace producir un efecto también más sorprendente. 
Anoche se ensayaron veinte figuras todas con espléndido resultado y de 
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indiscutible mérito, sobresaliendo, a nuestro parecer, el de Negros bañán- 
dose, Carga de coraceros franceses y El jardinero y el muchacho, pero to- 
das fueron muy aplaudidas por el concurso que era numeroso. (El Tiem- 
po, 2 de febrero de 1897.) 


La impresión que causó el cinematógrafo fue Óptima, sobre todo en 
comparación con el vitascopio. 


El cinematógrafo es sin duda lo más perfecto que hasta hoy se haya 
presentado en aparatos de esa clase, pues comparado con el Vitascope, 
hay entre éste y aquél la diferencia, si así podemos expresarnos, que 
puede existir entre un ensayo y una representación. (El Tiempo, 3 de abril 
de 1897.) 


El Comercio dejó constancia de la opinión de un espectador asistente a 
la función de prensa realizada el 30 de enero de 1897, días antes de la pri- 
mera exhibición pública del aparato. En esta sesión se proyectó una de las 
versiones de la película Regador regado (L'arroseur arrosé, 1895): 


[...] los señores A. Jobler y Jorge de Nissolz exhibieron en la noche del sá- 
bado en el Jardín Estrasburgo, el ingenioso aparato perfeccionado por Lu- 
miere, llamado cinematógrafo, el cual, como el vitascopio, funciona por 
medio de la electricidad. 

Numerosas personas asistieron al ensayo, entre las que se encontraban el 
Alcalde de Lima, el intendente de policía y el inspector de espectáculos. 
El citado aparato proyectó sobre un gran lienzo veinte cuadros tan varia- 
dos como interesantes, que produjeron en el ánimo de los presentes la 
más grata impresión. 

Entre aquellos cuadros se admira el que representa un tren que avanza 
rápidamente hasta llegar a la estación, en donde es de ver el animado mo- 
vimiento de la gente, bajando unos viajeros y subiendo otros, con tal 
exactitud de detalles, como si estuviera el espectador en la misma esta- 
ción. Es de ver asimismo un regimiento de dragones alemanes que a galo- 
pe viene desde lejana distancia, que apenas se distingue, y el cual dando 
una vuelta por la derecha se presenta en primer término. 

Otro cuadro interesante es el momento de salida de los numerosos em- 
pleados y obreros de los talleres del cinematógrafo, entre los que salen 
varios individuos en bicicleta, quienes muy luego dejan atrás a sus com- 
pañeros. Un cuadro chistoso y que hizo reír bastante a la concurrencia es 
el de un jardinero que se encuentra regando, de repente la manguera no 
arroja más agua. Sorprendido busca la causa, pero al voltear la cara ad- 
vierte que un muchacho acaba de cerrar la llave de la cañería, quien al 
ser divisado echa a correr; el jardinero arroja la manguera y va tras el pi- 
lluelo, a quien trae de las orejas, no sin que el chico se resista, y toman- 
do entonces la manguera le aplica un baño de ducha. (El Comercio, 3 de 
febrero de 1897.) 
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El presidente Nicolás de Piérola, que el mes anterior había asistido a es- 
pectar el vitascopio, acudió a conocer el cinematógrafo. Él y Ricardo L. 
Flores llegaron al Jardín Estrasburgo la noche del 5 de febrero de 1897, 
“[...] quedando muy complacidos” (El Comercio, 6 de febrero de 1897). 


Los espectadores que conocieron el cinematógrafo Lumiere eran los 
ciudadanos de la llamada “República Aristocrática”, gobernada por la elite 
dirigente y empresarial del país. La vida cotidiana de Lima dirigía la mira- 
da hacia el modelo parisino de la Belle Epoque, imitando la fisonomía de 
la Ciudad Luz en la construcción de sus nuevas avenidas. El aparato fran- 
cés de imágenes en movimiento encarnó, entonces, la idea de la pujanza 
europea, pero también la de un país que se reconstruía luego de la terri- 
ble experiencia de la Guerra del Pacífico. 


Los filmes que se vieron en Lima 


Más significativas aún que las diferencias tecnológicas entre los aparatos 
de Edison y de Lumiere eran los tipos de películas proyectadas. El vitasco- 
pio privilegiaba los actos de vaudeville, las peleas de boxeo o la gracia de 
las bailarinas agitándose en vistas de escasa duración. El cinematógrafo 
Lumiere, en cambio, prefería registrar los viajes a través del mundo, las 
escenas militares, sobre todo ecuestres, como la Carga de coraceros fran- 
ceses, de un dinamismo recibido con júbilo en todo el planeta. Lumiere 
puso en evidencia, y en movimiento, la pericia de los coraceros, descen- 
dientes del ejército napoleónico, pero también, gracias a la disposición de 
la cámara, que asumía el punto de vista de un enemigo atacado por los 
sables, las posibilidades espectaculares de su invención. 


Las vistas Lumiere, proyectadas en las sesiones inaugurales del aparato, 
fueron las mismas que las exhibidas en otros países. Es imposible deter- 
minar qué versiones de La sortie des usines Lumiere o de L'arrivé d'un 
train á La Ciotat fueron usadas en las proyecciones del Jardín Estrasburgo, 
ya que existen por lo menos tres versiones de La sortie des usines Lumiere 
que los historiadores del cine tratan de fechar. 


El cinematógrafo, como antes el vitascopio, muy pronto se hizo cono- 
cido en el interior del país. El repertorio de las películas llevadas a las pro- 
vincias peruanas fue el mismo mostrado en Lima. Un escueto despacho pe- 
riodístico enviado desde Arequipa, con fecha 3 de junio de 1899, dio cuen- 
ta de la siguiente noticia: “hoy debutará el Cinematógrafo en esta ciudad” 
(El Comercio, 4 de junio de 1899). En julio de 1899 se registró el paso del 
cinematógrafo por Ica y sus provincias, por iniciativa de un empresario de 
nombre J. García. 
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Esperando el cine peruano 


En opinión de Charles Musser: “Contrariamente a la extendida opinión de 
los historiadores, las vistas locales no tuvieron un papel central en las exhi- 
biciones de los aparatos Lumiere” (Musser, 1990). 


La observación del norteamericano Musser sobre lo ocurrido en Estados 
Unidos es de cabal aplicación a lo que aconteció en el Perú y otros países 
de América del Sur. Pese a que el cinematógrafo podía actuar como pro- 
yector y aparato de filmación, no se registran vistas Lumiere en los prime- 
ros momentos de su presencia en el Perú. 


Una explicación de esa paradoja: a América del Sur no llegaron cama- 
rógrafos acreditados de la casa Lumiere sino personas autorizadas para rea- 
lizar exhibiciones de los aparatos. No todos los emisarios de Lumiere tení- 
an autorización para registrar vistas, para lo que se requería de una licen- 
cia de la casa matriz. Estados Unidos esperó la visita de Eugene Promio, 
uno de los fotógrafos más importantes y plenipotenciario de la compañía, 
para que su geografía apareciera en las primeras vistas Lumiere. 

La empresa Lumiere casi no instaló en el exterior las facilidades para 
desarrollar las películas expuestas. Los negativos impresos en cualquier 
lugar del mundo por los reporteros de la casa Lumiere debían desarrollar- 
se en Lyon para luego distribuirse la película desde esa ciudad hacia el ex- 
terior. Eso quizás explique la ausencia de la geografía del Perú en el catá- 
logo original de las vistas Lumiere. 


Los cronistas de la época extrañan ver imágenes nacionales convertidas 
en espectáculo por el vitascopio o el cinematógrafo. El primer reclamo de 
esta naturaleza —que incluye hasta posibles objetivos de filmación— lo 
formula el diario El Comercio, en su edición del 21 de abril de 1897, al co- 
mentar la programación del vitascopio importada por Honorio Wilson: 


Creemos que haría buen negocio quien lograra exhibir un vitascopio con 
vistas nacionales: “Las bañantes en Chorrillos”, “Una matinée en el casi- 
no”, “Una jarana clásica en Malambo”, “El quiosco de Las Palmeras”, “La 
esquina de Mercaderes a las cinco de la tarde”, “La procesión del Señor 
de los Milagros”, “Un paseo a burro a Surco”, “Las carreras criollas de 
Piedra Liza”, “Una corrida de toros” y otras vistas por el estilo formarían 
una primera tanda interesantísima. 

“Fiestas en Matucana”, “Un ingenio de azúcar trabajando”, “La cosecha de 
café en Chanchamayo”, “Embarque del prefecto de Loreto en la lancha del 
Pichis”, “Los indios de Huanta”, “Los mineros del Cerro de Pasco”, “La fe- 
ria del Guadalupe”, formarían una muy instructiva y curiosa segunda 
tanda [...]. (47 Comercio, 21 de abril de 1897.) 
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Consignada la sugerencia, el diario El Tiempo, en su edición del 24 de 
abril de 1897, retoma la idea de El Comercio y aporta posibles nuevos títu- 
los de vistas “tomadas del natural”: 


Algunos de nuestros colegas proponen, y tienen razón, que el Vitascopio 
de Edison proyecte en su lienzo figuras reales y que se observan entre 
nosotros. 

Así han dado idea de las figuras de que deben componerse las tandas 
vitascopio y, no sería de otro modo, que se alternaran esos pasajes con 
estos otros que se nos ocurre: 

Patio de Palacio de Justicia, de 2 a 4 de la tarde - La plaza del mercado 
en la mañana - Una anticuchada en Cantagallo - La parada militar en Se- 
mana Santa - Grupo de huanchacos en el teatro - Carnavales en un calle- 
jón - Los tramways de Lima - Carretas del carguío de carne - Un taller de 
tipografía - Procesión de Cuasimodo - Elecciones municipales - Rodillo a 
vapor en la Alameda de Circunvalación. 

Muy fácil le sería al empresario del Vitascopio tomar copia de estas esce- 
nas que se desarrollan frecuentemente en la capital”. (El Tiempo, 24 de 
abril de 1897.) 


El mecanismo del movimiento 


Disuelta la fascinación del primer encuentro con las imágenes móviles, los 
periodistas y el público se preguntaron sobre la naturaleza y el modo de 
funcionamiento de las máquinas productoras de las vistas. Para entender 
el mecanismo del movimiento se desplegaron entonces atributos analíticos 
y curiosidades técnicas. Ello coincidió con el inicio de la trayectoria comer- 
cial del cinematógrafo por diversos locales, como el Teatro Principal, don- 
de se programaron funciones populares a precios rebajados. 


Era habitual en la prensa realizar descripciones detalladas de las técni- 
cas que permitían el funcionamiento mecánico de reproducción de las 
imágenes móviles. Así describió El Tiempo del 3 de febrero de 1898, el lla- 
mado “proyectoscopio” de Edison, exhibido en el Teatro Principal: 


El aparato que actualmente se exhibe en el Principal, como todos los de 
su género, está compuesto esencialmente de 1.- un objetivo que está colo- 
cado en la parte más anterior y que tiene por objeto proyectar la imagen 
sobre una gran pantalla colocada en el proscenio, por un mecanismo se- 
mejante al de la linterna mágica; 2.- de una película fotográfica en forma 
de cinta en la que se encuentran un gran número de pequeñas fotografí- 
as (cuyo número varía de dos a tres mil) unas a continuación de las otras, 
las que desfilan con una gran rapidez por detrás del objetivo, merced a 
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un mecanismo de carretes que se mueven rápidamente por medio de una 
manivela; 3.- de un poderoso foco eléctrico. 

El principio de estos aparatos destinados a suministrar proyecciones ani- 
madas, está fundado sobre el desarrollo de la cinta película que presenta 
una serie completa de las imágenes sucesivas de un cuadro animado y 
que a pesar de la velocidad con que son proyectadas pueden impresio- 
nar el ojo del observador que conserva la impresión hasta que la otra ima- 
gen aparece; de aquí que el observador no perciba la sucesión aislada de 
ellas sino la reconstitución de la escena animada que tan agradable efec- 
to le produce. 

Una de las ventajas que posee el aparato del que nos ocupamos es la de 
tener casi suprimida la oscilación horizontal que tanto mortificaba la vista 
del observador, como habrán podido apreciar nuestros lectores en apara- 
tos análogos. Sólo se nota en ésta una ligera oscilación vertical que casi 
pasa desapercibida. (El Tiempo, 3 de febrero de 1898.) 


El texto buscaba satisfacer la curiosidad por la mecánica generadora del 
movimiento y por el efecto de la ilusión óptica que estudia la neurología 
con la denominación de Efecto Phi, que permite la percepción del movi- 
miento continuo de las imágenes a pesar de su naturaleza fotográfica dis- 
continua. 


El aparato descrito, el proyectoscopio, mostrado en público por prime- 
ra vez el 30 de noviembre de 1896 en el Bijou Theater en Harrisburg, Pen- 
silvania, fue producto de la voluntad de Edison de lanzar al mercado apa- 
ratos de bajo costo con el fin de ampliar el circuito comercial de exhibi- 
ción de imágenes móviles. Para conseguirlo, rompió su asociación con Raff 
and Gammon, insatisfecho con la escasa venta de vitascopios originales 
(solo se fabricaron setenta y tres aparatos) y de la masiva competencia de 
empresarios que aplicaban su tecnología a menor costo. 


En febrero de 1897, el proyectoscopio empezó a ser ofrecido por cien 
dólares, suma módica para los exhibidores ambulantes. Las películas, en 
cambio, mantuvieron un precio elevado de treinta centavos de dólar por 
cada pie. Uno de esos aparatos fue el que llega al Perú, estrenándose a fi- 
nes de enero de 1898. 


La novedad del invento logró que los comentaristas centrasen sus ob- 
servaciones en el examen de la calidad del aparato y no en la originalidad 
o variedad de las vistas. Cada opinión formulada sobre el espectáculo era 
un juicio comparativo sobre la superioridad, inferioridad, ventajas o caren- 
cias de un aparato en relación con el anterior exhibido. Conforme pasa- 
ban los días, la exigencia de calidad se hacía más rigurosa y el proyectos- 
copio sufrió embates periodísticos. 
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La concurrencia que asistió fue escasa, principalmente la del bello sexo. 
Se nota mucho que las proyecciones, además de carecer de intensidad lu- 
minosa, tal vez ocasionada por el corto poder de la lente, son por lo gene- 
ral muy diminutas; por otra parte, el fonógrafo no deja oír sino composi- 
ciones ejecutadas con instrumentos de viento y no las voces claras de can- 
tatrices que hemos visto en otras ocasiones. (El Tiempo, 9 de febrero de 
1898.) 


Un nuevo cinematógrafo Lumiére se inauguró el 9 de marzo de 1898 
en el Jardín Estrasburgo, exhibiéndose en el sistema de “tandas”, con una 
duración de media hora cada una. El aparato francés, tan elogiado el año 
anterior, fue criticado esta vez. 


La exhibición de anoche del cinematógrafo Lumiere en el Jardín Estras- 
burgo, atrajo una concurrencia escogida y numerosa [...]. El éxito alcanza- 
do no fue muy satisfactorio, debido a que las proyecciones en algunas es- 
cenas no resultan bien claras y oscila mucho la luz. (£7 Tiempo, 10 de mar- 
zo de 1898.) 


Una semana después el problema persistía, haciéndose tanto más noto- 
rio cuanto mayor era la familiaridad del observador con los aparatos mos- 
trados antes. Crecían las exigencias de calidad en la reproducción de las 
imágenes: 


Las vistas son opacas y difusas, y la oscilación no ha desaparecido, a tal 
punto que en la Guardia escocesa en Hyde Park en Londres y a la Lle- 
gada de un bote y desembarco en la exposición de Estocolmo, se oyó 
algunos silbidos. (£/ Tiempo, 18 de marzo de 1898.) 


Las críticas a la fidelidad de la reproducción de los aparatos encontra- 
ron fundamentos en las exigencias propias de una percepción formada en 
estándares naturalistas de representación. La “carencia de naturalidad” era 
la impresión causada por las vistas difusas u oscilantes proyectadas por los 
primeros aparatos. La prensa peruana hizo eco de una queja muy fre- 
cuente en Europa, similar a la expresada por el escritor Máximo Gorki, que 
calificaba el cine como “el Reino de las Sombras”, donde todas las cosas 
están imbuidas de un gris monótono y donde no se escucha “ni una sola 
nota de esa confusa sinfonía que acompaña siempre los movimientos de 
las personas” (al respecto, véase Burch, 1987). 


El silencio y la uniformidad monocromática aportaban al cine un alto 
coeficiente de artificio, de convención, de falta de “realismo”, irritando a 
las percepciones educadas en una estética representativa armoniosa, flui- 
da y realista. A pesar de ello, algunas vistas podían hacer olvidar estas 
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carencias. Así, el cinematógrafo Lumiére proyectó una vista fascinante para 
los espectadores: 


[...] la curiosa escena de una corrida de toros en Madrid. La plaza se repre- 
sentó llena de gente, apareciendo en el redondel un toro de lo más ágil 
y alegre que darse puede. En un abrir y cerrar de ojos mató al caballo de 
un picador y a otro lo tumbó, y cuando los toreros rivalizaban en entu- 
siasmo la escena desapareció. (El Comercio, 16 de marzo de 1898.) 


El movimiento brusco y la impresión de velocidad eran efectos capaces 
de anular la imperfección de los aparatos de proyección, que empezaron 
a afincarse en tres teatros de la capital: Olimpo, Principal y Politeama, has- 
ta entonces dedicados a la representación teatral y a la zarzuela. 


El espectáculo del cine alternó con compañías musicales, como la em- 
presa de Lampre o la española de José Palmada, con las funciones teatra- 
les de Clara della Guardia o la compañía de Saullo, que llevaba a escena 
comedias de Leonidas Yerovi, como La de cuatro mil, así como con los es- 
pectáculos montados por el empresario Sócrates Capra. 


Los exhibidores itinerantes 


El desordenado y casi tumultuoso arribo de aparatos muy semejantes en 
su configuración técnica, pero de denominaciones diversas y hasta pinto- 
rescas, fue reflejo de la eclosión del negocio de las imágenes en el mundo 
entero. Negocio convertido en hecho cotidiano, como lo fue también el 
periplo de los aparatos cinematográficos por el territorio del país; un reco- 
rrido que abrió el camino para el nuevo espectáculo. 


El cine se convirtió, hacia 1898, en un espectáculo itinerante como con- 
secuencia de la variedad de aparatos disponibles en el mercado interna- 
cional. Las máquinas de proyección de vistas se multiplicaban y vendían 
con suma rapidez. 

En 1896, se expidieron en Francia ciento veintinueve patentes para 
identificar máquinas capaces de reproducir imágenes en movimiento. En 
el mismo año, vieron la luz más de cincuenta patentes similares en Gran 
Bretaña y Estados Unidos, respectivamente. 


Al Phantascope de C. Francis Jenkins, luego conocido como Vitascopio, 
se le unieron el Vidiscope; el Kineopticon —construido en Inglaterra por 
Birt Acres—;, el Zooscope, hecho en Massachussets, y el Magniscope, entre 
otros. Mecánicos europeos y norteamericanos aguzaron el ingenio para 
reproducir la tecnología de las imágenes en movimiento, presentada ya 
como una actividad lucrativa. 
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Los aparatos accedían con facilidad al mercado y los exhibidores los 
anunciaban con distintas y cada vez más llamativas apelaciones. Esa pro- 
liferación de aparatos requería de repertorios sucesivos de películas, obte- 
nidas sobre todo de los catálogos de Edison y Lumiere, impotentes para 
detener la “duplicación” de las cintas originales. 


Se reproducían por doquier los filmes de Edison que alimentaban la 
programación de los kinetoscopios, de visión individual, durante 1894 y 
1895. Esas cintas no se encontraban protegidas por copyright alguno y sus 
características técnicas permitían su proyección en los vitascopios. 

¿Algo diferenciaba a un proyector de otro? Sí, sobre todo el origen de 
su energía. Unos requerían de electricidad, otros eran manuales y usaban 
una llama para su iluminación. Pero todos ellos, de modo indistinto, eran 
transportados por exhibidores itinerantes. 


En el Perú, el comercio de aparatos y películas empezó muy pronto. El 
23 de abril de 1897, la librería e imprenta Gil solicitó, mediante aviso pe- 
riodístico, la oferta para adquirir “películas o vistas para cinematógrafo, vi- 
tascopio, kinetoscopio” (El Comercio, 23 de abril de 1897). 


En diciembre de ese mismo año, el huésped de la habitación 18 del 
Hotel del Nuevo Mundo ofreció en venta un cinematógrafo con luz y vis- 
tas (£l Comercio, 7 de diciembre de 1897). 


En agosto de 1899, Litografía Fabri Hermanos, con oficina en la calle 
Mercaderes 140-A, dio en venta un cinematógrafo Lumiere completamen- 
te nuevo, recién importado de Europa, con setenta vistas de gran tamaño. 
Poco después, en febrero de 1900, en el muelle diecisiete del puerto del 
Callao, se ofrecían un cineógrafo y un estereopticón. Lima era ya un mer- 
cado abierto para transacciones diversas con aparatos cinematográficos. 


El mejor relato de los avatares de un exhibidor ambulante en el Perú 
de esos años, con indicación de las rutas seguidas en la difusión del cine 
y de las condiciones en que se llevaba a cabo el espectáculo, lo encontra- 
mos publicado, bajo la modalidad de memorias de un exhibidor, en el dia- 
rio La Crónica, en sus ediciones sucesivas de los días 3, 4 y 5 de julio de 
1925, bajo el título “La edad de piedra del cinematógrafo”. 


Una versión resumida de ese relato es la siguiente: 


Las muchedumbres que acuden hoy a los monumentales templos con que 
cuenta el culto cinematográfico en las grandes capitales, difícilmente pue- 
den imaginarse en qué forma tenía lugar el rito hace 25 años. Aun para 
los que conocemos en parte los principios del arte mudo, el asombroso 
progreso que ofrece su evolución nos sobrecoge y un examen del cami- 
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no recorrido por la cinematografía tiene la ventaja de hacernos ver con 
inesperado relieve hechos que no nos eran absolutamente desconocidos. 
Circunstancialmente, sin proponérnoslo, hemos realizado un reportaje no 
desprovisto de interés. Un peruano residente en París, el señor Teodoro 
Herrera, nos cuenta, en amable reunión de amigos, sus andanzas de em- 
presario cinematográfico en Sur América, hace un cuarto de siglo, cuan- 
do él tenía 20 años escasos. Su relato tiene, dentro de lo anecdótico, un 
valor documental y en esa seguridad lo transcribimos para hacerlo llegar 
a nuestros lectores, como un ligero aporte a la historia de la cinemato- 
grafía en América. 

Mi padre —empieza a decir nuestro interlocutor— adquirió el tercer pro- 
yector cinematográfico que llegó al Perú, hace de esto 25 años. Un espa- 
ñol Casía o García, se adelantó a él y trajo el segundo, muy poco antes. 
A ambos los estimuló el éxito obtenido por una empresa cinematográfica 
americana que recorría América, la cual dio varias exhibiciones meses an- 
tes en el Teatro Principal de Lima. El proyector lo encargó mi padre a la 
casa Lumiere de París, propiedad de los hermanos que se adjudican la in- 
vención. Naturalmente, la máquina no era tan perfecta como las actuales, 
cuyo manejo es simple y nada peligroso, ofreciendo la ventaja de no rayar 
tanto las cintas. 

Al hacer el encargo, no se pensó ni mucho menos que lo hecho con miras 
al negocio asumiría las características trágicas de un apostolado, como 
ocurrió después. 

Las primeras dificultades sobrevinieron cuando se pensó en adquirir un 
local para las exhibiciones. Los teatros se hallaban todos alquilados y era 
casi una temeridad pensar en obtener uno. Un amigo nuestro nos sugirió 
la idea de arrendar un amplio local que ocupara hasta poco antes una po- 
pular confitería en uno de los portales de Lima. La idea no era mala y era 
oportuna; en efecto, se logró el alquiler y aún no había desembarcado el 
equipo cinematográfico pedido a Europa cuando ya era posible ver com- 
pletamente instalada la cámara de proyección con sus correspondientes 
saeteros. El local sufrió serias refacciones, los bancos y las sillas fueron 
colocados y sobre la pared del fondo se clavó cuidadosamente la blanca 
sábana de paño grueso y resistente. 

Y hete aquí el cajón conteniendo el maravilloso aparato destinado a 
asombrar a las multitudes y a llenar nuestra faltriquera del precioso metal 
que ha hecho célebre el nombre del Perú en todos los ámbitos del 
mundo. 

Por desgracia la suerte no había de sernos favorable y desde un principio 
supo mostrarse lealmente adversa a nuestras ambiciones. 

Instalada la máquina procedimos a realizar una función de ensayo ante 
una buena docena de amigos. Se estaba proyectando la primera película, 
cuando de pronto, sin que hasta hoy podamos explicarnos por qué causa, 
el celuloide que caía desenrollado en un cesto, se ardió de pronto, pro- 
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duciendo un fulminante pánico entre los escasos espectadores, algunos 
de los cuales no han vuelto desde aquel tiempo a pisar otro cinemató- 
grafo. Aparte del susto, el imprevisto incendio nos causó algunos perjui- 
cios; afortunadamente esto se redujo a la pérdida de la vista que se venía 
proyectando [...]. 

En Arequipa, no se conocía, hasta llegar nosotros, el cinematógrafo, y así 
fuimos favorecidos por la curiosidad del público, el cual copaba cada no- 
che todas las localidades. El inconveniente de nuestra gira estaba en la re- 
ducción del material, pues solamente poseíamos unas cincuenta películas, 
la mayor de las cuales entraría bien en una caja grande de betún. Forzado 
por la escasez de filmes, no se me ocurrió recurso más eficaz para atraer 
al público que cambiar los títulos de las películas presentadas en funcio- 
nes anteriores en forma de ir conformando el programa con algunas pelí- 
culas nuevas. El que no se conformaba con el manejo era una parte del 
público, el cual, no obstante, fue lo suficientemente cortés para dispen- 
sarnos la barrabasada, sin mayores muestras de su descontento. 

Las películas reproducían escenas nimias, que harían reír, por su simple- 
za, a cualquier criatura de hoy. Sin embargo, el público, celebraba de bue- 
na gana los tropiezos del actor que huía perseguido por el chorro de un 
sifón, y aplaudía patrióticamente al ver en el lienzo la partida de un tra- 
satlántico enarbolando la bandera que los espectadores creían la peruana, 
pero que en realidad era la francesa [...]. 

A fin de dar representaciones en provincia adquirimos un pequeño motor 
y con él recorrimos algunas localidades peruanas, entre ellas la ciudad de 
Trujillo, donde nos ocurrió un percance digno del relato. Era la hora de 
la función y la sala se hallaba bastante concurrida. Comenzamos el espec- 
táculo dentro de la más perfecta normalidad, cuando de pronto el motor 
se detuvo y fueron vanos todos los esfuerzos desplegados para volver a 
ponerlo en marcha. Después de una buena hora de interrupción forzosa, 
en vista de las protestas del público que no se contentaba con los acor- 
des de la exigua orquesta, me vi obligado, por la primera y última vez en 
mi vida, a salir al proscenio y explicar el inconveniente surgido, suspen- 
diendo la función y ofreciendo a los espectadores la entrada libre para el 
día siguiente. 

De Trujillo nos trasladamos al Ecuador y en Guayaquil, por falta de otro 
local, nos instalamos bajo una inmensa tienda de lona, que había servido 
hasta entonces para las representaciones de circo l...]. 

De vuelta al Perú dimos varias funciones en el Teatro Principal y agotado 
el repertorio, se presentó la triste oportunidad de hacer un contrato con 
los propietarios del teatro chino del Rastro de la Huaquilla. Allí presenté 
mis películas a un público sui generis, compuesto de amarillos y negros, 
en su mayor parte cocineros de Lima. Las proyecciones tenían lugar en 
los entreactos de las representaciones chinas. El espectáculo no seducía 
mucho a los impasibles hijos del entonces Celeste Imperio, y todavía re- 
cuerdo que un asiático irónico tuvo esta salida para presentarme su enojo 
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por la poca gracia de las películas y la cantidad de insectos que ator- 
mentaban a los espectadores: 

—¡Ustedes echan pulgas aquí para que el público se entretenga rascán- 
dose!... 

El proyector y las películas fueron a parar poco después al barrio de 
“abajo el puente” vendidos por poco más de nada al primero que quiso 
comprarlos. 

Parecía que la trayectoria seguida por aquella máquina era la deparada al 
cinematógrafo. 

Pasaron años y se volvió a aparecer en Lima este género de espectáculos. 
La realidad es hoy otra y el film ha triunfado en Lima, como en todas par- 
tes del mundo, enriqueciendo a alquiladores y exhibidores. 

Y los empresarios de hogaño no tienen que echar paquetes de pulgas pa- 
ra que el público se entretenga. (La Crónica, 3, 4 y 5 de julio de 1925.) 


El relato que antecede es uno de los escasos testimonios que existen de 
este período de la historia de la exhibición cinematográfica. El acento colo- 
quial de la historia narrada por Teodoro Herrera —personaje no identifi- 
cado como empresario itinerante en ninguna crónica de la época— ad- 
quiere los matices de la gesta del descubrimiento y el colorido de la pica- 
resca. 

Algunas de las informaciones contenidas en el relato tal vez estén dis- 
torsionadas por la memoria del narrador, por lo que no es posible consi- 
derarlo como un testimonio fidedigno, pero el texto tiene el valor de re- 
crear una época y revelar detalles acerca de las fatigas del exhibidor ambu- 
lante, la dirección de sus recorridos hacia Chile, Ecuador y provincias del 
Perú, teniendo como sede Lima, así como de las condiciones en que lle- 
vaban a cabo las exhibiciones viajeras de películas, alterando títulos y rea- 
lizando triquiñuelas destinadas a atraer al público. 


Llama la atención también la rápida obsolescencia del negocio y de las 
cintas que acababan pronto como entretenimientos de salas de barrio. 


Hasta 1908 se registraron solicitudes de financiamiento para trasladar 
aparatos cinematográficos a las provincias, como lo atestigua este aviso 
periodístico: 


Se solicita un socio con un capital no menor de 5.000 soles para explotar 
una buena gira fuera de Lima de un cinematógrafo de primer orden con 
un repertorio magnífico de películas escogidas. Es un negocio que ofrece 
casi seguridad de duplicar el capital invertido en pocos meses. Peligro de 
pérdida no existe: dirigirse a Polvos Azules 115, hotel. (El Comercio, 11 
de noviembre de 1908.) 
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Las corridas de toros: Cine y testimonio gráfico 


En abril de 1899, el teatro Olimpo anunció exhibiciones de un cinemató- 
grafo Lumiere Reformado. El aparato obtuvo un suceso instantáneo al po- 
ner sobre la pantalla los detalles de uno de los espectáculos preferidos de 
los limeños, al menos de los de esa época: las corridas de toros, filmadas 
desde la salida de la cuadrilla hasta el arrastre del animal. 


Un tiempo después, en mayo de 1902, el Biógrafo Lumiere instalado en 
el teatro Principal triunfó apelando a las expectativas de realismo, entrete- 
nimiento e información del público. 


Sigue el Biógrafo Lumiere llevando al Principal inmenso gentío, y en ver- 
dad que el espectáculo es interesante bajo muchos conceptos. Los pasa- 
jes que se presentan a la vista del espectador, basados generalmente en 
hechos reales, son curiosísimos y de una variedad extraordinaria, pues en 
ellos figuran tanto el labrador en el campo, en sus humildes faenas, como 
el soberano en actos oficiales, en los que se admiran la suntuosidad con 
que es sabido se realizan éstos en las cortes europeas. 

Pero nada excita más la atención del público que la corrida de toros, y 
ello depende de la gran afición que a esa fiesta reina en todas las clases 
de la sociedad de Lima. Al aproximarse aquella parte, los concurrentes se 
mueven con inquietud como quien espera algo que le hace notable falta, 
y bien pronto prorrumpe en aplausos, ni más ni menos que si se encon- 
trara en las plazas de toros de España y Francia, que son las que el apa- 
rato presenta. La vara que coloca a un toro el célebre picador Manuel Mar- 
tínez Agujetas, según anuncian los programas, es de una ilusión perfecta, 
y como buen torero, hoy nuestro huésped, se encontraba en un palco 
anteanoche; excusado es decir que a la tremenda acometida del toro y la 
colocación de la vara se le tocaron las palmas y todas las miradas se le 
fueron encima. (£l Tiempo, 7 de mayo de 1902.) 


Estas cintas trasladaron al Perú las expectativas suscitadas en Estados 
Unidos con las películas que registraban combates de boxeo. Se inauguró 
con ellas la conciencia de que gracias al cine un hecho puede ser registra- 
do por la cámara y luego ser representado, una y otra vez, en condición 
de espectáculo. 


Hasta entonces, la posibilidad de dejar constancia de los grandes suce- 
sos se libraba al relato oral, proclive a la deformación imaginaria de la rea- 
lidad, o acaso a la representación gráfica de la fotografía, con la limitación 
de la inamovilidad. 

Con el cine, las corridas de toros memorables, las de Lagartijo y luego 
Belmonte, o las peleas de boxeo de Jim Gentleman Corbett quedaron re- 
gistradas para luego proyectarse una y otra vez y ser vistas por los espec- 
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tadores de diverso nivel cultural o económico congregados en la sala for- 
mando un público. 


Al mismo tiempo, el ilusionista italiano Cesare Watry proyectaba, como 
parte de su espectáculo, corridas de toros acompañadas de vistas de ac- 
tualidades norteamericanas que recogían escenas de la guerra hispanoa- 
mericana. 


Igual curiosidad provocaba la proyección de vistas sobre técnicas de 
ejecución de bailes de moda: 


Las tandas cinematográficas de anoche obtuvieron gran éxito [...] Algunos 
números del programa fueron repetidos y el que más agradó fue el 12, 
del bolero de medio paso, que entusiasma por demás a no pocos espec- 
tadores que, sin poderse contener, cual si las cosas pasaran a la de veras, 
palmotean a compás, contoneándose y gritan ¡ole! ¡Salerosa! ¡Bendita sea 
tu mare! y cosas por el estilo. (El Tiempo, 10 de abril de 1899.) 


Mientras tanto, el cinematógrafo Lumiere reformado proyectaba pelícu- 
las como Cartero regado, Danza en el Vivac, Plaza de la Ópera de París, 
El público viajando en ferrocarril, Duelos a pistola, Batalla de plumas, en- 
tre otras producidas por la casa Lumiere. 


Como ocurría desde el inicio de la exhibición fílmica en Lima, los asis- 
tentes a esas funciones cinematográficas eran los miembros de “la socie- 
dad más selecta de la capital, que ocupó las localidades principales del 
Teatro Principal” (E Tiempo, 20 de octubre de 1899). 


Acudían a apreciar imágenes de famosos paisajes urbanos, como las 
vistas de Hyde Park, Picadilly Circus o a los Patinadores en Central Park, 
o Las luces de Broadway: hitos de una geografía imaginaria apreciada por 
el público, a los que se sumaron vistas de otros continentes y de perso- 
najes famosos o excéntricos. 


Costa, sierra, selva 


El paisaje peruano se incorporó entonces al repertorio de las imágenes 
móviles. El estereokinematógrafo, un aparato Lumiere instalado en el Tea- 
tro Politeama de Lima, proyectó, el 23 de abril de 1899, vistas de la Cate- 
dral de Lima, del camino a La Oroya y de la localidad de Chanchamayo. 


Los títulos, escuetos, designaban solo el lugar de su filmación, pero casi 
nada acerca de su naturaleza. Fueron, con seguridad, pequeñas tomas de 
escasa duración, o tal vez la rudimentaria yuxtaposición de unas cuantas 
imágenes. En cualquier caso, los escenarios elegidos para esas primeras 
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vistas fílmicas peruanas descubrieron la importancia de la ruta de la selva 
central en la imaginación de los viajeros extranjeros de ese tiempo. 


La ruta entre Lima y Chanchamayo era, por entonces, la vía de la pros- 
peridad, abierta desde mediados del siglo XIX para los colonos, sobre todo 
europeos, afincados en el trabajo del cultivo del café como medianos y 
pequeños productores y responsables de incorporar esos lugares a la eco- 
nomía agrícola. 


Chanchamayo era un lugar de residencia y trabajo para muchos inmi- 
grantes estimulados por las políticas trazadas durante el gobierno de 
Nicolás de Piérola. Compartiendo la ideología en boga, entre ellos se di- 
fundía la convicción de que la mejor forma de desarrollar el país era 
creando focos de colonización europea en las inmensas zonas “vacías” de 
la geografía peruana. 

La decisión del camarógrafo, o del empresario del estereokinematógra- 
fo, de filmar paisajes regionales de la costa, de la ruta de los Andes y del 
acceso a la selva, revela también el afán pionero de los primeros y anóni- 
mos operadores del cine: los movía la voluntad de llevar a públicos diver- 
sos las evidencias de localidades nunca apreciadas en una pantalla. 


La Guerra Hispanoamericana: El cine como reportero 


La atracción del inicio del siglo XX fue la proyección de vistas bélicas de 
la Guerra Hispanoamericana y, con ellas, la conversión del cine en medio 
apto para el reportaje periodístico. El 15 de febrero de 1898, el acorazado 
norteamericano Maine naufragó en el puerto de La Habana, especulándo- 
se sobre la causa del accidente: ¿era acaso el efecto de la explosión de una 
mina española? 

Empezó en Estados Unidos una intensa campaña contra España, pero 
el presidente William Mc Kinley se resistió a iniciar de inmediato un con- 
flicto armado. La crisis cubana se tornó, desde ya, en materia fílmica ideal 
para la empresa cinematográfica Biograph, que ofrecía películas sobre los 
acorazados lowa y Maine para el alborozo del público norteamericano que 
entonaba Yankee Doodle como un gesto de exaltación patriótica y deseo 
bélico. Más tarde, se registraron las imágenes del acorazado español Viz- 
caya, incrementándose las tensiones. El cine se plegó entonces al registro 
de las urgencias de la realidad. 


La Biograph destacó a Cuba a dos camarógrafos que registraban y di- 
vulgaban los hechos apenas ocurridos, despachando películas procesadas 
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y distribuidas con gran velocidad. Mientras tanto, otras empresas cinema- 
tográficas, urgidas por la necesidad de mostrar el conflicto, pero sin los re- 
cursos económicos de Biograph, se dedicaron a “fabricar” imágenes de 
una tensión guerrera lejana. Filmaban algún acorazado de similar calado y 
lo presentan bajo el rótulo del Maine, exportando imágenes falsificadas a 
todo el mundo. 


En enero de 1900, un cinematógrafo Lumiere Perfeccionado, instalado 
en el Teatro Principal, proyectó imágenes del hundimiento del acorazado 
Maine, del asalto de un fuerte español en Cuba, de la batalla de Guantá- 
namo y de las hazañas del crucero María Teresa, introduciendo entre noso- 
tros las películas de reportaje bélico. El público peruano se mantuvo co- 
nectado a través del cine con los hechos de la realidad. 


El reportaje fílmico fue la apoteosis de una concepción del cine conce- 
bido como dispositivo capaz de reproducir la realidad en primer grado, 
con urgencia, con el pleno aval de la objetividad fotográfica. 


Aún era rudimentaria la percepción del cine como un mecanismo de 
reproducción de imágenes móviles con capacidad para producir obras 
específicas, con sentidos propios. 


Novedades del espectáculo 


Un cinematógrafo del fabricante Loubens ofreció, en enero de 1900, pelí- 
culas de cien, doscientos, trescientos y cuatrocientos pies de largo. Tales 
longitudes eran novedosas, pues el promedio de las cintas proyectadas 
hasta entonces bordeaba los cincuenta pies. 


Se inició así el incremento de la extensión física de las cintas y la pro- 
longación de los períodos de proyección; una etapa que solo se detuvo 
cuando la industria fílmica fijó estándares de duración para las películas. 


En 1900 empezó a sentirse la exigencia del espectáculo audiovisual. El 
público y la prensa solicitaban la proyección de las imágenes móviles 
acompañadas con música. El fonógrafo fue reemplazado por el piano, que 
se escuchaba durante todo el espectáculo. 


El cinematógrafo Loubens explotó, a más y mejor, las escenas bélicas 
que llegaban de Cuba, acompañadas por música ad hoc que agregaba cuo- 
tas de realismo o “naturalidad” al espectáculo. El público elogiaba la inme- 
diatez e impresión de realidad de las vistas ofrecidas. 
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Entre las vistas que se exhibieron se hizo aplaudir la que representó una 
ambulancia yanqui, que tiene 400 pies de largo, la que se puede apreciar 
con los menores detalles, pues allí se puede observar con la mayor fide- 
lidad los sufrimientos de los heridos y aun los estertores de la muerte. (El 
Comercio, 27 de enero de 1900.) 


El documental o la ficción primitivas, casi larvarias, satisfacían las ex- 
pectativas del público. Muchas de estas cintas se exhibían coloreadas con 
tintes, gracias a una técnica vinculada de modo estrecho con sus fines 
expresivos, acuñándose un sentido creado por la tonalidad cromática 
dominante. 


Todo el cine mudo funcionaba según un código de colores: el azul para 
las escenas de noche que se rodaban en pleno día, el rojo para la inten- 
sidad dramática, el sepia para los interiores, el malva para los sentimien- 
tos y el verde pálido para la mañana (Borde, 1991). 


El registro de los hechos brutos de la realidad cedió con lentitud, pero 
sin pausa, ante la necesidad expresiva y el afán de comunicar con signos 
netos, distinguibles, capaces de suscitar emotividad en el auditorio. 


Entre realismo e ilusión 


Anoche y anteanoche, ante un lleno rebosante de espectadores, exhibió 
el Biógrafo Lumiere la vista de las operaciones quirúrgicas. Eminentemen- 
te sensacional es este espectáculo. La tela va reproduciendo con tal ampli- 
tud, con tal fijeza, con tal claridad, y en suma con tal perfección cada una 
de las operaciones científicas del célebre doctor Doyen, que los especta- 
dores, poco acostumbrados a la dolorosa realidad de los hospitales, se 
sienten invadidos por un sopor enfermizo que se resuelve en silenciosa 
tensión de nervios. 

Allí puede apreciarse, en casi todos sus detalles, la seguridad y rapidez 
del estilete que corta el cuerpo humano, la ruptura brusca de los tejidos, 
el repugnante torrente de podredumbre y sangre negra que salta y se des- 
borda, y la ansiosa palpitación de las entrañas entre la mano diestra y 
segura del operador [...]. El público, como para no dar la nota discordan- 
te en medio a la religiosidad que debe reinar en la sala de operaciones, 
guarda el mutismo imponente de las cosas trágicas. (El Tiempo, 26 de 
mayo de 1902.) 


La descripción periodística pareciera referirse a las imágenes de alguna 
película de violencia gráfica o gore contemporánea. Se trataba, sin embar- 
go, de una ajustada descripción del impacto causado por ese realismo de 
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primer grado que ofrecía el cine conmoviendo a los espectadores con imá- 
genes de descomposición orgánica. 


Imágenes como esas, extraídas de las cintas francesas que registraban 
las operaciones practicadas en el quirófano del doctor Doyen, establecie- 
ron una comunicación instantánea entre los estímulos ofrecidos por el ci- 
nematógrafo y las expectativas de representación realista por parte del pú- 
blico, probando la superación, por medio del naturalismo, de la serena 
iconografía de las artes representativas, regla estética dominante hasta 
entonces. 


El cine exacerbó la aprehensión de las apariencias de realidad y logró 
establecer con el auditorio una problemática relación: las operaciones de 
Doyen se convirtieron en los primeros filmes objetos de censura. 


La función en perspectiva es sólo para hombres, no porque entrañe 
inmoralidad alguna —nos dice la empresa 
te, las señoras podrían afectarse ante tan emocionante espectáculo. (El 
Tiempo, 23 de mayo de 1902.) 





sino porque, sencillamen- 


La segregación del auditorio femenino de Lima, en ese mes de mayo de 
1902, apareció como una medida generosa y tuitiva aunque fuese en rea- 
lidad una estrategia comercial fundada en el viejo atractivo ejercido por lo 
prohibido, aprovechando los prejuicios que arrastraba la situación de las 
mujeres en una organización familiar patriarcal. 


Pero en el cine de entonces los extremos atraían por igual el interés del 
auditorio. Por un lado, se proyectaban las operaciones de Doyen; por el 
otro, las amables farsas de Leopoldo Frégoli (1867-1936). El primero apro- 
vechaba la vertiente realista fundada por Lumiere; el segundo seguía las 
lecciones de Georges Melies y sus recreaciones fantásticas. 


Frégoli, el famoso transformista italiano, llegó a Lima el 21 de febrero 
de 1902 y, cuatro días después, debutó en el Olimpo con el mismo espec- 
táculo con el que había asombrado a Europa y a buena parte de América. 
Frégoli representaba una modalidad de la performance cómica teatral com- 
binada con exhibiciones cinematográficas. En ellas proyectaba vistas de 
sus actuaciones en escenarios europeos. 


Las transformaciones corporales de Frégoli —mitad comediante, mitad 
ilusionista— se efectuaban con la velocidad del rayo mientras eran regis- 
tradas con un cinematógrafo Lumiére. Para acentuar el efecto burlesco, 
Frégoli trucaba las imágenes de sus películas o proyectaba las bandas al 
revés, causando la hilaridad o el asombro del público. 
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Las películas de Doyen exponían las posibilidades del realismo fílmico, 
mientras que las de Frégoli potenciaban el filón espectacular del cine: am- 
bas fueron recibidas de modo triunfal en Lima. 


Lima sobre la pantalla 


En el último vapor procedente del sur llegó a esta capital la empresa The 
Automatic Biograph l...]. Su funcionamiento [del aparato fílmico] es auto- 
mático y en consecuencia su oscilación es nula. El repertorio de cintas 
con que cuenta es bastante extenso [...] entre las más notables se exhibi- 
rá una cinta de 800 metros de largo que presenta al afamado domador Mr. 
Eslist con sus fieras; Las víctimas del alcoholismo, drama de gran efecto 
patrocinado por la Liga Antialcohólica de París y Buenos Aires; El viaje del 
Presidente de Francia a Rusia, película de 2,000 metros dividida en 4 se- 
ries; La pesca del bacalao en los bancos de Terranova; Viaje a Buenos 
Aires por la Cordillera de los Andes, Salida de misa de la Iglesia de San 
Pedro de Lima; Inauguración del tranvía eléctrico de Lima a Chorrillos; La 
High Life limeña en la calle de Mercaderes, El Paseo Colón, La Plaza de 
Armas y un gran número de vistas cómicas representadas por artistas mí- 
micos franceses. (La Prensa, 18 de febrero de 1904.) 


El arribo de la empresa del Biógrafo Automático durante los primeros 
meses de 1904 se convirtió en un hecho memorable. Llegaba la primera 
sociedad cinematográfica dispuesta a mostrar de modo itinerante vistas to- 
madas en el país, con un calendario establecido de filmaciones en el terri- 
torio peruano. 


Ha llegado a Lima don Juan José Pont, empresario de este célebre apara- 
to [The Automatic Biographl de proyecciones cinematográficas. El señor 
Pont después de una gira que ha tenido mucho éxito en el Brasil, la Re- 
pública Argentina y Chile se propone exhibir aquí su interesante reperto- 
rio de vistas modernas. La empresa cuenta también con una maquinaria 
especial de tomavistas del Biógrafo y nos promete exhibir el Paseo Colón, 
la inauguración del ferrocarril eléctrico y los principales acontecimientos 
que se desarrollen en Lima durante su permanencia en ésta. (El Tiempo, 
18 de febrero de 1904.) 


El itinerario de Pont por el sur del continente, rumbo al Perú, permite 
suponer que realizó filmaciones en cada una de las ciudades en las que se 
detuvo con su aparato, sobre todo en Chile, donde se afincó unos meses 
en Osorno, junto a un socio de apellido Trías. En cualquier caso, en Lima 
cumplió con lo prometido. El viernes 19 de febrero de 1904, a las cuatro 
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y treinta de la tarde, uno de sus empleados tomó vistas del Jirón de la 
Unión y de la Plaza de Armas. 


Lo mismo hizo el domingo 21 de febrero, filmando la salida de la misa 
de once y treinta de la mañana en la iglesia de San Pedro, y tomando vis- 
tas del Paseo Colón a las cinco de la tarde. 


El 23 de febrero exhibió las vistas filmadas, a las que agregó, dos días 
después, La llegada de Su Excelencia Manuel Candamo a la inauguración 
del tranvía eléctrico. 


Pont registró también, el 28 de febrero de 1904, tomas de la corrida de 
toros realizada ese día. Las películas filmadas por Pont se exhibieron junto 
con las cintas extranjeras de su repertorio. 


En marzo, el aparato proyector se trasladó a los balnearios sureños, 
exhibiéndose en el Hotel de la Estación de Chorrillos. 


Luego de algunas exhibiciones en el Callao, en abril y mayo de 1904, 
Pont realizó un viaje por el sur del Perú. Estando en Arequipa, coincidió 
con la visita que hizo a esa ciudad el presidente Candamo, donde falleció 
de modo súbito. Pont filmó las exequias que luego proyectó en el Callao 
antes de despedirse del Perú. 


La rutina del cine 


En medio de estas actividades, el espectáculo cinematográfico empezó a 
echar raíces. Las proyecciones de películas crearon rutinas de comporta- 
miento social, como lo informa este texto periodístico: 


POR ENAMORAR HUACHAFITAS - Las vistas cinematográficas y los anun- 
cios luminosos causan, hoy por hoy, la desesperación de las niñas hua- 
chafitas, que no pierden una sola noche el gratuito espectáculo del que 
gozan tranquilamente desde los arcos del Portal de Botoneros y los ban- 
cos del Parque Inglés. 

Los jóvenes cursilones han hallado, pues, una magnífica oportunidad para 
hacer conquistas fáciles y palpar [...] los progresos del reclamo, según reza 
la copla que con tanta gracia dijera el viejo Poggi, desde el escenario del 
[teatro] Principal. (El Tiempo, 28 de septiembre de 1904.) 


La atracción de 1905 fue el Biógrafo París establecido en el Teatro Po- 
liteama. El aparato, de propiedad del chileno Enrique Casajuana, llegó con- 
tratado por el empresario teatral Pedro Vergiú, nombre clave en la historia 
del espectáculo teatral peruano, pero también en el del negocio del cine. 
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Propietario de una empresa de espectáculos con vinculaciones en Chile 
y Argentina, Vergiú trajo al país un gran número de compañías del géne- 
ro chico que marcaron época. Tomando en arrendamiento el Olimpo o el 
Politeama, Vergiú los inauguró como locales aptos para la exhibición de 
espectáculos fílmicos de empresarios itinerantes. 


El atractivo central de las exhibiciones del Biógrafo París fueron las vis- 
tas bélicas de la guerra ruso-japonesa, las corridas de toros de Bonarillo y 
Fuentes, y las reconstrucciones históricas sobre Cristóbal Colón o el reina- 
do de Luis XIV. 


Atractivo adicional fue la duración de las cintas, de diez a quince minu- 
tos cada una, y las intervenciones burlescas y musicales del empresario 
Casajuana. 


A pesar del funcionamiento en Lima de múltiples espectáculos, el viejo 
Politeama no deja de ser concurrido por más que regular cantidad de 
público. 

Los aficionados a las diversiones tranquilas y beatíficas se dirigen con pasos 
reposados al Gallinero de Sauce y entretienen la vista fijándola por tres o 
cuatro horas en el blanco lienzo por donde pasa en rápida multiplicación 
infinidad de personajes, héroes grabados en la película de otra infinidad de 
escenas, ya cómicas, ya fantasmagóricas o sencillamente folletinescas. 

El repertorio de cintas del Biógrafo París tiene asuntos para todos los gus- 
tos, y tan pronto fuga ante la retina del espectador el cuadro humorístico 
de una semi-suegra terrible y mofletuda que se desgonza en una perse- 
cución tenaz a través de las viviendas del domicilio para evitar que la niña 
de la casa le descuelgue una apretujada epístola al galancete que la espía 
imperturbable al pie de los balcones, como aparece gallarda e imponen- 
te la escuadra del Báltico antes, mucho antes de ir a hallar su tumba en 
los abismos insondables. (La Prensa, 11 de agosto de 1905.) 


Como era usual, acabadas sus funciones en Lima, el Biógrafo París se diri- 
gió al Callao, donde no obtuvo mayor reconocimiento. 


Lástima es que [el público] no concurra en mayor número a las veladas 
que ofrece el Biógrafo, pues las vistas a más de enseñar prácticas mora- 
les, presentan ejemplos que redundarán en beneficio del pueblo. (La 
Prensa, 24 de agosto de 1905.) 


A pesar de la variada oferta de espectáculos teatrales, el público prefi- 
rió asistir a las funciones de Casajuana: era el síntoma de que algo se modi- 
ficaba en los hábitos del espectador de la ciudad. El cine se había conver- 
tido ya en una presencia cotidiana. 
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Las destrezas del exhibidor 


El propietario de un aparato fílmico itinerante, como Pont o Casajuana, era 
un personaje múltiple que vendía entradas, proyectaba las cintas adquiri- 
das a buen precio en algún remate o a otro exhibidor ambulante, opinaba 
sobre los argumentos y hasta cantaba, danzaba y actuaba durante los inter- 
medios. Pero aparte de esas dotes representativas, el exhibidor conocía to- 
das las características técnicas del aparato y mantenía la atención necesa- 
ria para solucionar los problemas de velocidad de la proyección, de foco, 
de intensidad luminosa o cualquier otro de orden técnico que pudiera pre- 
sentarse en el curso del espectáculo, así como para atender las reparacio- 
nes de las cintas que integraban la función. 


Para ser bueno en la profesión, necesitaba tener conocimientos de elec- 
tricidad y de las leyes de la óptica. Debían ser mecánicos para reparar 
las averías... (Bowser, 1990). 


Con el tiempo, las autoridades se hicieron más exigentes con la labor del 
exhibidor, convertido en responsable del éxito del espectáculo. Se les requi- 
rió conocimientos probados y eficiencia. Los funcionarios municipales les 
solicitaban acreditar su idoneidad, sobre todo cuando empezaron a produ- 
cirse incendios que arrasaban los locales. 


La alta inflamabilidad del material de nitrato sobre el que se imprimían 
los filmes por entonces exigía una manipulación cuidadosa que quedaba 
librada a la destreza —estrechamente vigilada desde entonces por la autori- 
dad municipal— de los exhibidores. 


El control del cine y de las condiciones del espectáculo por parte de las 
autoridades encontró una dramática justificación en 1897, cuando se produ- 
jo el incendio del Bazar de la Caridad en París, durante una sesión en la que 
se proyectaba una película, provocando la muerte de numerosos niños. 


Desde entonces, la sanción de la opinión pública se impuso. Los círcu- 
los de la alta sociedad consideraban que las aglomeraciones para contem- 
plar una película eran expresión de mal gusto y que los empresarios fíl- 
micos tenían una responsabilidad objetiva por los accidentes ocurridos en 
el interior de sus locales. La única forma de controlar la ocurrencia de acci- 
dentes era buscando la intervención de las autoridades civiles, por lo que, 
desde entonces, el cine se convirtió en un espectáculo rigurosamente 
tutelado. 
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La fotografía y la sociedad 


La fotografía cumplía por entonces el papel testimonial que poco después 
asumió el cine. Los retratos individuales o de grupo familiar eran los mo- 
dos de registro fotográfico más apreciados y para obtenerlos en las mejo- 
res condiciones se instalaron aparatos anunciados como inventos únicos 
del siglo XX. 


El fotoscope instantáneo, por ejemplo, era capaz de obtener un retrato 
a veinte centavos y en apenas minuto y medio (El Comercio, 20 de febre- 
ro de 1905). 


La prensa también se interesó por ilustrar con fotos sus informaciones, 
por lo que Carlos Southwell amplió su taller de fotograbados fundado en 
1884. 


La sociedad imaginó con entusiasmo los fastos de la Exposición Uni- 
versal de París, inaugurada el 14 de abril de 1900. El Perú participó en esa 
muestra de la modernidad y del avance científico que inauguró el siglo XX: 
el gobierno encargó al fotógrafo Fernand Garreaud la confección del ál- 
bum fotográfico de paisajes peruanos que debía exhibirse allí. 


Garreaud cumplió con el encargo entregando un portafolio con cua- 
trocientas noventa y una vistas, de diferentes colores y registradas en dis- 
tintos tipos de papel. 


La fotografía avalaba la verosimilitud y fidelidad de la imagen a las apa- 
riencias de la realidad, ya que las imágenes móviles no poseían aún los 
atributos que le serían reconocidos en el curso de los siguientes años: en 
la Exposición de Sevilla, de 1928, el cine se encargó de representar la ima- 
gen del país. 


Dedicado Garreaud a cumplir con el encargo oficial, otro importante 
fotógrafo, el portugués Manuel Moral, asentado en la calle Mercaderes, 
atrajo a sus clientes ofreciendo retratos en bajorrelieve y fotos tomadas de 
noche, con luz eléctrica, “con la que se consigue efectos tanto o más her- 


ía” 


mosos que de día”, al decir de la prensa. 


Mientras tanto, Fotografía Bolognesi, de la calle Mantas; la casa foto- 
gráfica de Fernand Garreaud, en la calle Unión, y Fotografía Suiza, de 
Ramón Latorre, eran los establecimientos que mantenían una apelación 
publicitaria constante, dirigida hacia los sectores acomodados de la socie- 
dad limeña. Allí se hacían retratos o “grupos de familia en interior”, pero 
también se ejercitaba el reportaje de actualidades sociales. 


Así, con motivo de la visita del ex presidente argentino Roque Sáenz 
Peña, Lima se colmó de homenajes y celebraciones. El diario La Prensa, 
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en su edición matinal del 28 de noviembre de 1905, publicó fotografías del 
baile ofrecido la noche anterior por el Club de la Unión. 


El diario calificó como un “record” su servicio fotográfico, pues única- 
mente había empleado cinco horas para dar a luz los grabados en “condi- 
ciones apreciables de impresión y arte”. 

El trabajo fue hecho por la casa comercial del fotógrafo portugués Ma- 
nuel Moral, siendo impresas las placas por el fotógrafo francés Fernando 
Lund, que laboraba en el diario La Prensa, en la Casa Moral y en la revis- 
ta ilustrada Prisma, editada por Moral. 


Lund tomó, a las once y treinta de la noche, vistas del baile y las exhi- 
bió, ufano, en las Galerías del Club de la Unión, nítidamente desarrolladas, 
cuarenta y cinco minutos después. 


Esto nunca se ha hecho antes en Lima y es un progreso de las artes grá- 
ficas en el país. (La Prensa, 28 de noviembre de 1905.) 


No contento con ese acierto, Lund se superó a sí mismo pocos días des- 
pués. En la fiesta de la familia Del Valle tomó vistas de las cuadrillas de 
baile a las once y cuarenta y cinco de la noche para poner, treinta y cinco 
minutos después, las fotos perfectamente impresas en manos de los 
asistentes. 


Es significativo que todos estos progresos fotográficos tuvieran como 
acicate el registro de la vida social de Lima. No cabe duda de que el ámbi- 
to privado y excluyente de las clases altas era estímulo para la reproduc- 
ción gráfica. 

El cine hizo lo mismo poco después, y Lund, como camarógrafo del 
Cine Olimpo y fotógrafo de Del manicomio al matrimonio, volvió por sus 
fueros registrando el movimiento de aquella sociedad limeña, aristocrática 
y afrancesada, de principios del siglo XX. 


La fotografía se convirtió en una actividad de creciente demanda. La 
aparición de revistas ilustradas con profusión, como Actualidades o 
Prisma, de la empresa de Manuel Moral, demostraron esta tendencia y afi- 
ción, que empezó a ser recompensada con premios pecuniarios en con- 
cursos como los organizados por la Municipalidad de Lima. 


A su turno, algunas casas de fotografía, como la de los hermanos 
Schwalb, ofrecían en venta máquinas Kodak en importantes volúmenes, 
tanto como linternas mágicas para la proyección de fantasmagorías. Los 
ciudadanos que deseaban perennizar su efigie concurrían a los estudios fo- 
tográficos que se adornaban con mayores fastos decorativos. 
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La “fotografía” de Manuel Moral exhibía una llamativa y moderna deco- 
ración art nouveau en todas sus instalaciones y poseía una galería para 
exposiciones. 


Desde su renovación, en marzo de 1903, la casa de Moral se dedicó a 
hacer “retratos de admirable confección y parecido de apuestas damas y 
respetables caballeros de nuestra sociedad”, según rezaba la publicidad. 


Un ingenio sonoro 


La necesidad de incorporar sonido al espectáculo del cine se convirtió en 
el objetivo de muchos empresarios desde los días iniciales. Ya Edison ha- 
bía logrado una precaria combinación de efectos sonoros e imágenes mó- 
viles en 1895 con su kinetophone (combinación de un kinetoscopio y un 
fonógrafo). 


En 1900, la Exposición Universal de París presentó como atracción el 
Phono-Cinéma-Théatre de Paul Decauville, que intentó la sincronización 
sonora a través de un fonógrafo que resultaba débil y aproximativo en el 
momento de lograr la coincidencia de los niveles visuales y sonoros. 


Una modalidad de imágenes móviles con sonido llegó a Lima en 1906. 
Se trataba de un ingenio del empresario Casajuana, que unía, para su fun- 
cionamiento simultáneo, el cinematógrafo denominado Biógrafo París y el 
Gramófono Gaumont. Sobre la pantalla se contemplaba a los cantantes 
gesticulando; al costado del écran, el gramófono trataba de hacer coinci- 
dir el gesto con el ruido. 


Pese a su naturaleza forzada e imperfecta, esta unión del cinematógra- 
fo con un fonógrafo apareció, en 1906, como un anuncio del camino que 
iría a emprender la tecnología cinematográfica. Buscaba, además, satisfa- 
cer las expectativas del auditorio, siempre dispuesto a solicitar mayor rea- 
lismo a ese espectáculo casi ritual, de rígidas convenciones que era, por 
entonces, el cine. 


En 1909, el cinematógrafo Gaumont, instalado en el teatro Olimpo, 
inauguró un gramófono parlante para sincronizar la palabra y la acción, 
dando preferencia a las canciones y arias entonadas por cantantes france- 
ses: “Ello significa la trasplantación de los café-concerts de París en Lima” 
(La Prensa, 11 de febrero de 1909). Con gran despliegue publicitario, el 
kinetófono de Edison se presentó en Palacio de Gobierno el 15 de agosto 
de 1913. 
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El cine sedentario y el nacimiento de la distribución 
y exhibición 


Las carpas para alojar los aparatos cinematográficos se levantaron a lo lar- 
go de Lima en desarrollo simultáneo a la proliferación de locales de exhi- 
bición fílmica en Estados Unidos y en el resto del mundo. 


En septiembre de 1908, funcionaban en Lima la carpa de la Plaza de 
San Juan de Dios, el cine Pathé y el aparato Kineman, ubicado en la carpa 
de la plaza de Santa Ana, que alojó después al Biógrafo Wallace, exhibido 
antes en Iquique. Las funciones cinematográficas consistían en la proyec- 
ción de películas de una o dos bobinas, conteniendo, cada una, vistas so- 
bre media docena de asuntos distintos. El cine, poco a poco, dejó su carác- 
ter itinerante y ferial para radicarse en algunos lugares de la ciudad, con- 
vocando una afluencia masiva y segura de espectadores. 

El sistema de proyecciones en carpas fue, de alguna manera, equiva- 
lente al método de exhibición en locales adaptados que en Estados Uni- 
dos, desde 1905, se conocieron como nickelodeons (apelativo derivado del 
costo de la entrada de admisión, un níkel, es decir una moneda de cinco 
centavos de dólar). 


El equipamiento de las carpas, como el de aquellos primitivos salones 
de exhibición en Norteamérica, era precario: una lona, un écran y, a veces, 
un piano. La proliferación de esas carpas por la ciudad creaba nuevas con- 
diciones para la existencia del espectáculo. Ellas convocaban a un público 
identificado con una zona geográfica de la ciudad, lo que convertía al es- 
pectáculo cinematográfico en una presencia urbana con irradiación espe- 
cífica y en un lugar de encuentro cotidiano. 


El sistema de funcionamiento de las carpas requería cambios constan- 
tes en la programación de las cintas con el fin de evitar la saturación del 
público del barrio, afincado en la vecindad, lo que supuso la constitución 
de empresas sedentarias que no podían mantener cautivo al público solo 
con un catálogo limitado de cintas. Era necesario acopiar y mantener un 
repertorio capaz de garantizar el suministro permanente de películas. 


Esa exigencia explica la constitución de las empresas distribuidoras, im- 
portadoras y vendedoras de cintas cinematográficas. El negocio se fue bi- 
furcando: por un lado, un empresario adquiría en el exterior un lote de 
cintas, mientras que otro exhibía las películas importadas por el primero. 

Algunas veces estas funciones confluían hasta confundirse en una mis- 


ma persona. En otras ocasiones, los importadores establecían relaciones de 
poder con los exhibidores, como veremos más adelante. 
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Se formó también un nuevo tipo de espectador especializado, el aficio- 
nado al cine, el “cinemero”, como se le llamó en Lima. Un espectador que 
buscaba contemplar modos diversos de representación, sobre todo de la 
representación de ficción, a la que podía acceder, gracias al cine, a un pre- 
cio módico y con fines de evasión. 


A pesar del impulso tomado por el negocio, las condiciones de la exhi- 
bición no siempre se desarrollaron en las mejores condiciones. A veces, las 
cintas se pasaban tal como llegaban a las aduanas, sin traducción de inter- 
títulos, lo que ocasionaba quejas y protestas: 


Es el caso que muchas películas tienen sus explicaciones en inglés, las 
más en francés y algunas en italiano, con lo que casi todos los asistentes 
se quedan en ayunas con los ojos atónitos y la boca abierta en presencia 
de algo que no entienden. 

¿Qué les puede costar a esas empresas, que grandes rendimientos perci- 
ben, trasladar al castellano esas explicaciones, ofreciendo un mejor servi- 
cio...? (Carta de un lector, El Comercio, 18 de noviembre de 1911.) 


El costo era el de la oportunidad. La traducción de íntertítulos resulta- 
ba un procedimiento técnico lento y costoso. La alternativa presentaba si- 
milares dificultades. La lectura de intertítulos a viva voz, o los comentarios 
y explicaciones a la manera del benshi en el cine japonés, no eran posibi- 
lidades cómodas ni toleradas por los espectadores. 


El cine Pathé y el nacimiento de las funciones divididas 


En 1905, la empresa francesa Pathé, a través de la Compañía General de 
Fonógrafos Pathé, fundada por Charles Pathé, instaló oficinas en el país. 
En octubre de ese año abrió un local comercial en la esquina de las calles 
Merced y Minería. “Con un fonógrafo Pathé no hay necesidad de matarse 
para aprender música y reemplaza con ventaja todos los instrumentos...” 
(El Comercio, 24 de febrero de 1907). 


La publicidad de los fonógrafos Pathé hizo familiar el patronímico de 
su fabricante, Charles Pathé, entre los peruanos. 


El cine Pathé llegó precedido de informaciones diversas. Todas men- 
cionaban su calidad de espectáculo “culto”, capaz de seducir a los audito- 
rios europeos. En junio de 1908, el diario El Comercio informó que en París 
y Madrid el cinematógrafo “viene sustituyendo a otros espectáculos” (El 
Comercio, 30 de junio de 1908). 
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Causante de estas nuevas preferencias del público, la empresa Pathé 
decidió iniciar funciones en Lima con un aparato legítimo y operadores 
enviados desde la casa matriz, en París. Sus películas “harán agradables las 
noches de invierno, por tratarse de un espectáculo culto, hoy generaliza- 
do en las capitales europeas” (El Comercio, 13 de julio de 1908). 


La empresa del cine Pathé rompió fuegos el 17 de julio, con una fun- 
ción destinada a la prensa; los invitados vieron París elegante, una cinta de 
seiscientos pies de extensión, Error de un boticario (ochocientos pies), Los 
funerales del Rey de Portugal (cuatrocientos pies), entre otras. Los comen- 
tarios de los asistentes a esa función fueron expresivos: 


El cinematógrafo es hoy la diversión en boga en todas las capitales. Sus 
ventajas son muchas. En primer lugar es un pasatiempo que está al alcan- 
ce de todas las fortunas y que es no sólo moral y recreativo, sino muchas 
veces instructivo, pudiendo conocerse los países, sus costumbres, sus mo- 
numentos, sus calles y paseos, tan exactamente casi como si estuviera uno 
en ellos. (El Comercio, 18 de junio de 1908.) 


El estreno, para el público en general, del cine Pathé en la carpa insta- 
lada en la Plaza de San Juan de Dios se frustró el día inicial a causa de un 
incendio provocado por la inflamación de una de las películas. Destruida 
la caseta de madera y un trozo de la lona de la carpa, se le reemplazó con 
una caseta de hierro y asbesto ubicada fuera de ella: fue suficiente para 
que el técnico de la Comisión Municipal de Espectáculos diera el visto bue- 
no para la inauguración el 26 de julio de 1908. Ese día se pasaron vistas 
como Un inglés en el harem, Venecia en góndola, Fiesta de la Vieja en 
París. Desde entonces, el Pathé de San Juan de Dios se convirtió en el 
espectáculo central de Lima. 


En septiembre de 1908, el cine Pathé empezó una práctica exitosa: la 
división del espectáculo en sesiones fijas, destinadas a satisfacer las expec- 
tativas de diversos sectores del público. 


A la manera europea, el cinema Pathé reservó la matinée para los niños 
y las funciones de vermouth y noche para el público adulto y burgués. Así, 
el domingo 27 de septiembre, a las cuatro de la tarde, ofreció una sesión 
cinematográfica destinada a los niños: la llamada “función de matinée” al- 
canzó un notable suceso. 


Los palcos y plateas se vieron ocupados por niñitos que con sus gestos o 
carcajadas frescas marcaban las escenas más cómicas de las vistas exhibi- 
das. En los semblantes de las criaturas se revelaba la impresión que les 
producían las escenas proyectadas, principalmente las fantásticas y de co- 
lores con vida y movimiento. (£l Comercio, 28 de septiembre de 1908.) 


59 


RICARDO BEDOYA 





La empresa continuó con la programación diaria de sesiones infantiles, 
a las 5.45 de la tarde, para concluir una hora después. En esa tanda solo 
se exhibieron cinco vistas. 


Buena idea han tenido los empresarios del cinema que trabaja en la pla- 
zuela de San Juan de Dios al establecer las tandas y especialmente la de 
la tarde, porque viene a dar ocupación, puede decirse, a mucha gente que 
no sabe qué hacer en Lima la hora antes de la comida. Aquí donde hay 
tan poco que ver y donde los paseos no invitan a ser frecuentados por 
muchos motivos que silenciamos, el asistir a exhibiciones cinematográfi- 
cas en las tardes viene a llenar un vacío que en otras capitales ya se tuvo 
la precaución de satisfacer ofreciendo al público espectáculos cultos... La 
tanda de la tarde tan frecuente en París, como en Roma y Berlín y llama- 
da en Madrid la sección vermouth será pronto favorecida en Lima por dis- 
tinguido público. (El Comercio, 29 de septiembre de 1908.) 


Lo mismo ocurrió con la función nocturna, desdoblada en dos, una a 
las ocho y cuarenta y cinco la hora antes de la comida”) y, la otra, una 
hora después. En cada sesión se pasaban cinco vistas, con precios rebaja- 
dos a la mitad (un sol por palco; cuarenta centavos en preferencia y nume- 
radas; treinta centavos la platea; diez centavos la cazuela). “El sistema de 
espectáculos combinados del cinema Pathé es el que se encuentra en boga 
en París y demás capitales europeas” (El Comercio, 28 de septiembre de 
1908). 


Se estableció entonces la división del espectáculo en tres funciones dia- 
rias —matinée, vermouth y noche— que fue la norma de exhibición usual 
en el Perú hasta la inauguración de las salas múltiples a mediados de la 
última década del siglo XX. 


Pero el cinematógrafo Pathé también motivó el interés del público en 
las cintas con argumento, algunas de mayor metraje que lo acostumbrado, 
como La vida de Jesús, de seis mil pies de extensión. La prensa incluyó en 
sus columnas como asunto cotidiano el comentario de los incidentes de las 
películas exhibidas. 


Los filmes de Pathé dieron origen a las primeras descripciones perio- 
dísticas de los argumentos de las películas hechas para el cinematógrafo. 
Así describió el diario El Comercio la trama de Amor de esclava: 


También va como estreno esta noche la interesante película de colores 
Amor de esclava, escena que se desarrolla en Atenas, siendo la protago- 
nista Polynos, noble ateniense y su esclava Chloé que en una de esas orgí- 
as, tan corrientes en los tiempos antiguos, logra cautivar a su amo y des- 
pertar en él una pasión volcánica. La mujer de Polynos descubre los amo- 
res y celosa, irritada, ordena encerrar en inmundo calabozo a la desdi- 
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chada esclava, la que en tan triste condición se resuelve a quitarse la vida 
apurando una fuerte dosis de veneno. En esos momentos llega el aman- 
te, le arrebata el veneno de las manos y apura el último trago, muriendo 
en los brazos de la amada esclava a vista de la esposa que contempla ató- 
nita aquella escena de amor sublime. (El Comercio, 24 de agosto de 1908.) 


El resumen de la trama o la sinopsis argumental se convirtió, por enton- 
ces, en el modo más frecuente de la reseña cinematográfica periodística. 


Aquí otro ejemplo: 


La película representando episodios del terrorismo es bien emocionante. 
Se trata de uno de aquellos crímenes tan frecuentes en el imperio mos- 
covita, y el público asiste al lanzamiento de una bomba [...]. La mujer que 
lanzó la bomba es capturada y una vez en la prisión recibe la visita de la 
viuda [de su víctimal, acompañada de sus dos tiernos hijos a cuya pre- 
sencia la criminal se arrepiente de su crimen y promete separarse del club 
terrorista que le encargó la ejecución del asesinato [...]. El arrepentimien- 
to fue verdadero, porque cuando los del club terrorista pretenden que 
lance una otra bomba ella se excusa y suplica, y no pudiendo reducir a 
sus compañeros, coge la bomba y la lanza en la misma habitación, des- 
truyéndola por completo y causando así la muerte de los terroristas y la 
suya propia... (El Comercio, 24 de agosto de 1908.) 


El diario El Comercio describió Día de desgracias: 


La cinta que se estrenó anoche resultó bastante divertida. Se puso de 
manifiesto, ante los espectadores, que no andan muy distantes de la ver- 
dad los que creen que hay días fatales, como también hay fechas que 
influyen poderosamente en el destino de los hombres. 

Así como en unos el día siete, cuando cae en domingo, los llena de susto 
y los tiene en continua alarma, así hay otros, como el protagonista de la 
película estrenada anoche, a quien el día trece les es fatal y propicio para 
toda clase de calamidades. (£l Comercio, 16 de septiembre de 1908.) 


Los antecedentes del género periodístico del comentario o review fíl- 
mico fueron motivados por las cintas de la casa Pathé, convertida en una 
presencia permanente incluso después de la clausura de las carpas y de la 
instalación de los cines permanentes. 


A fines de 1910, la casa de Pathé Freres celebró un contrato de sumi- 
nistro con la Empresa del Cinema Teatro, obligándose a proporcionarle 
cincuenta mil metros de películas documentales y de argumento cada mes. 
Ello permitió al Cinema Teatro, en octubre de 1910, estrenar las vistas que 
los reporteros del Pathé Journal registraron de los vuelos de Jorge Chávez 
a través de los Alpes y de su fatal accidente en Domodossola. 


La puntualidad en la proyección de acontecimientos le valió a la empre- 
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sa los elogios periodísticos: 


Llama la atención el notable servicio de la Empresa del Cinema Teatro. De 
una manera matemática nos tiene informados gráficamente de todos los 
acontecimientos que tienen lugar en el mundo entero, en el término de 
la distancia y lo que es notable aún, con gran anticipación de los demás 
cines establecidos en la capital. Ayer fue la película de la guerra ítalo-turca 
y de la revolución china, y hoy nos regala con las vistas del Delhi Durbar 
o sea la coronación de los reyes de Inglaterra en la India, que acaba de 
verificarse... (La Prensa, 30 de enero de 1912.) 


Gracias al Pathé Journal, los limeños vieron en junio de 1912 una cinta so- 
bre la captura de la banda anarquista Bonnot, ocurrida meses antes en París. 


Nuevas vistas del Perú: Gaumont vs. Pathé 


El cinematógrafo Pathé empezó, en octubre de 1908, una precaria pro- 
ducción cinematográfica que recogía los ecos de las vistas sociales filma- 
das por el empresario Pont cuatro años antes. 


El 8 de octubre de 1908, la empresa del cinematógrafo Pathé estrenó 
Un domingo en Lima, filmada el 4 de octubre de 1908, que recogía imá- 
genes de la salida de la misa de las once de la mañana de la iglesia de San 
Pedro y de las carreras del hipódromo de Santa Beatriz. Fragmentos de es- 
ta cinta fueron proyectados sin aviso previo en la sesión de vermouth del 
día 6 de octubre de 1908. 


Un cronista del diario La Prensa admiró las vistas, presentándolas, de 
modo erróneo, como las primeras películas nacionales exhibidas en Lima: 


Es de suponer que en ellas se verán a muchas distinguidas familias de 
la sociedad, lo cual será de gran atractivo para el público. (La Prensa, 8 
de octubre de 1908.) 


Una semana después, el 16 de octubre, la empresa exhibió nuevas pelí- 
culas filmadas en la capital, esta vez el domingo 11 de octubre de 1908: 
Salida de misa de Santo Domingo y El Presidente Leguía en las carreras. El 
éxito fue instantáneo; la proyección movilizó a toda la “buena sociedad” a 
las salas y los resultados económicos fueron importantes. 


Va a resultar, a la postre, que toda la plata acuñada va a ir a dar a poder 
de los empresarios de cines, que con sus aparatos han descubierto la 
piedra filosofal. (La Prensa, 24 de octubre de 1908.) 


Las vistas fueron filmadas por un enviado de la casa Pathé, el camaró- 
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grafo francés de apellido Cazes. La presencia del técnico extranjero en el 
Perú demostró el interés de Pathé por llevar a cabo una producción per- 
manente de películas. 


La estrategia para atraer al público fue la misma seguida antes por el 
empresario Pont: ubicar la cámara ante rostros de personas conocidas de 
“nuestro mundo social y diplomático”, según lo fraseaba la prensa. 


Poco a poco, las vistas limeñas se convirtieron en el complemento usual 
de las cintas Pathé. Luego se programaron junto con las películas de la 
compañía Film d'Art y las aventuras seriadas de Nick Carter y similares. 


Los aparatos de proyección Pathé también se afincaron en locales de 
exhibición del interior del país, como lo testimonió el exhibidor Aurelio 
Costa Vaccaro, conductor de salas en la sierra central peruana, que recor- 
daba las barracas equipadas con aparatos Pathé en La Oroya, Jauja, Tarma, 
Cerro de Pasco y Huánuco. 


1908: Un agosto interminable 


En 1908 se instaló, de modo cierto y definitivo, el negocio cinematográfi- 
co en el Perú. A las carpas levantadas en diferentes puntos de Lima se 
agregaron el Biógrafo Universal, el Gran Cinematógrafo Universal, la carpa 
de Bonarillo, la carpa del Baratillo, el Gaumont del Teatro Olimpo. El pú- 
blico colmó todos esos negocios. 


Nos llueven cines: tres cines han funcionado anoche y han funcionado 
con más público que el que hubieran atraído tres espectáculos teatrales 
de cualquier otro género [...] Esta predilección del público por los bió- 
grafos no es nueva, ni es local; ya el genial Benavente y el admirable 
Margueritte, en deliciosas crónicas, nos han hablado de ello. El primero 
ve en el Biógrafo el futuro triunfador de la escena; el segundo lo combi- 
na con el fonógrafo y resuelve con ellos todas las dificultades teatrales. 
Nuestro público, que no quiere ser menos que el de Europa, acude a los 
biógrafos y acude en número tal que hoy mismo han llegado a nuestra 
mesa de redacción los anuncios de dos nuevos aparatos próximos a dis- 
putar el campo, o al menos a compartir el negocio con los ya existentes, 
sin temer la mayor competencia que habrán de soportar tan pronto como 
esté terminado el Cinema Teatro de la esquina de Belén. Estos aparatos 
funcionarán, según rezan los volantes, uno en el Teatro Olimpo y otro en 
los barrios de abajo el puente. 

[...] El “centro artístico”, sociedad de chicos amantes de Talía se ha con- 
vencido, aunque tarde, que Dios no los llama por ese camino, y para sola- 
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zarse en las noches de verano están ya armando la sábana blanca. Otros 
dos cines proyectan hermosas vistas en los locales de la “Juventud Ca- 
tólica” y el teatrito Mignon de la “Liga de San Alfonso”. (La Prensa, 28 de 
octubre de 1908.) 


El periodista dio testimonio del avance incontenible del espectáculo de 
la “sábana blanca”, dispuesto a irrumpir en los predios teatrales del Olimpo 
pero también en los confesionales de los grupos católicos y las ligas de 
devoción. 


Pero Pathé no fue la única causante del entusiasmo por el cine; su com- 
petidora en el mercado francés, la casa Gaumont, se instaló también en el 
Perú. A diferencia del cinematógrafo Pathé que arribó con un operador, 
Gaumont se introdujo en el mercado peruano por medio de un represen- 
tante, el empresario e intelectual Federico Larrañaga, arrendatario del tea- 
tro Olimpo, que trajo el equipo Gaumont, contrató a un operador francés, 
conformó la empresa para la exhibición y abrió el escenario del Olimpo 
para las proyecciones del aparato. 


La llegada de un aparato Gaumont al teatro Olimpo fue todo un 
acontecimiento: 


Es el primer Gaumont que se recibe en Lima [...] trae un selecto reperto- 
rio de películas de últimas actualidades europeas, tales como Carreras de 
automóviles de Dieppe, Los últimos concursos de aeroplanos en París, Las 
visitas regias europeas, etc., y una infinidad de vistas cómicas y dramáti- 
cas. (La Prensa, 6 de noviembre de 1908.) 


A su turno, la revista Variedades comentó el arribo del Gaumont de la 
siguiente manera: 


En el Teatro Olimpo, que por sus dimensiones, situación y forma es el 
más aparente para las proyecciones luminosas, se ha instalado un nuevo 
cinematógrafo traído por una empresa de la que es miembro nuestro ami- 
go Federico Larrañaga, director de Siluetas. El cine es el espectáculo que 
prima hoy entre nosotros, y el aparato que funciona en el Olimpo es el 
cuarto que se instala [sic] y, sin duda alguna, el mejor, debido a que la 
casa Gaumont, por lo mismo que no hace aparatos de pacotilla para la 
exportación, como hacen otras casas, sus aparatos son de mejor garantía 
en cuanto a solidez, finura y buen funcionamiento. 

El público aficionado a las vistas cinematográficas ha estado acudiendo a 
las carpas de feria de aldea en que han estado funcionando diversos cine- 
matógrafos; pero ahora que el cine Gaumont verifica el entretenido espec- 
táculo en un local digno de su cultura, como es un teatro, afluye con fre- 
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cuencia a llenar las localidades del Olimpo. 

El cine Gaumont es el más perfeccionado de los aparatos de su clase que 
se construye; es también el más caro, condición que regularmente acom- 
paña a las cosas de buena calidad. Sus proyecciones son de una gran lu- 
minosidad y claridad, la vibración está reducida al mínimun, al extremo 
de que en muchas de sus proyecciones la ilusión de la realidad es per- 
fecta debido a que la intermitencia de los movimientos rápidos está com- 
pletamente suprimida. La cantidad de cintas que tiene la empresa del cine 
(Gaumont) es enorme y todas ellas del más palpitante interés. 

Como sucede que en los otros cinematógrafos la proyección de muchas 
de las vistas animadas es hecha por individuos inexpertos, que juzgan que 
el éxito depende de la uniformidad del pasaje de la cinta, Larrañaga ha 
hecho venir con el aparato a un hábil operador de la casa Gaumont, quien 
con el tino que da la experiencia y el conocimiento a fondo del asunto, 
sabe dar con precisión y oportunidad la velocidad conveniente en los dis- 
tintos momentos de las escenas proyectadas. 

Igualmente ha contratado Larrañaga con la casa Gaumont el envío de cin- 
cuenta películas quincenales con las últimas novedades y acontecimien- 
tos europeos y con los más sensacionales asuntos cómicos. El público del 
Olimpo tendrá, pues, siempre sin más diferencia que el término de la dis- 
tancia, las vistas que en París y en Europa constituyen la novedad cine- 
matográfica... (Variedades 37, 14 de noviembre de 1908.) 


El Gaumont, que debutó el 7 de noviembre, fue instalado por un téc- 
nico de la casa matriz Gaumont de París, frecuentándolo el público de los 
sectores acomodados de Lima, sobre todo por la variedad de su oferta de 
películas. Larrañaga había pactado con Gaumont el suministro de cin- 
cuenta títulos quincenales. 


Pocos días después de la apertura del Gaumont se abrió un cine popu- 
lar. El 10 de noviembre de 1908 se inauguró la carpa de Baratillo, ubicada 
en la plaza del mismo nombre. El día de la apertura murió Mauricio 
Bardier, mecánico francés de la empresa A. J. D. Wallace, propietaria de 
los aparatos que funcionaban también en la plaza de Santa Ana y el Callao. 
El joven recibió una fatal descarga eléctrica al subir a un poste para solu- 
cionar el desperfecto eléctrico que impedía llevar a cabo la función. A 
causa de ello la primera proyección se realizó el 13 de noviembre. 


Con buen pie empezó su carrera comercial el Gaumont del Olimpo, 
ofreciendo una vista limeña: Sesión de periodistas en la Municipalidad de 
Lima. Introdujo una novedad, “que hace aún más real al arte del cinema- 
tógrafo: los sonidos apropiados a los pasajes de la película, tal como se 
acostumbra en los cines europeos”. Combinó las proyecciones de cintas 
extranjeras con la exhibición de vistas fijas y fotografías luminosas de per- 
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sonajes políticos y personalidades de la sociedad, como el ex presidente 
Nicolás de Piérola o el alcalde de Lima, Federico Elguera. 


El Gaumont ha descubierto un filón con la presentación de instantáneas 
de actualidad que son ofrecidas en los intermedios de las vistas móviles. 
(La Prensa, 23 de noviembre de 1908.) 


Vistas que apelaban al interés del auditorio principal de ese cinemató- 
grafo, las clases altas e ilustradas, a diferencia del cine de Baratillo, ubica- 
do Abajo el Puente. 


El cine de Baratillo tiene un público propio. Esta empresa ha venido a po- 
ner en evidencia la necesidad de que los capitalistas de los barrios bajos 
se preocupen de establecer un teatro para satisfacer las exigencias de ve- 
cindario tan numeroso. (La Prensa, 23 de noviembre de 1908.) 


El de Baratillo fue precursor de los cines de barrio que luego se insta- 
laron en todo Lima. 


Se percibió desde entonces la preferencia de determinados sectores so- 
ciales por ciertos tipos de películas. Los estratos acomodados de la pobla- 
ción elegían las vistas de paisajes urbanos extranjeros, la reproducción de 
hechos históricos y los reportajes filmados en la ciudad, pues su proyec- 
ción era una oportunidad para contemplarse y reconocerse. 


Ya en 1904 la exhibición de La salida de la misa de la Ielesia de San Pe- 
dro dio lugar a opiniones periodísticas que lamentaban la extracción social 
de las personas filmadas. Se decía que las señoritas registradas en la pelí- 
cula carecían del “linaje” —“horteras” se les llamaba— requerido para 
aparecer en el écran. De acuerdo con esas opiniones, la selección del con- 
tenido del encuadre por el operador cinematográfico debía tener en cuen- 
ta criterios técnicos y consideraciones relativas al tipo social. En los cines 
de clases bajas, en cambio, afectados por incomodidades, como el del Ba- 
ratillo, se privilegiaban las vistas breves de entretenimiento o las cómicas. 


Las carpas o los locales de cine ofrecían esparcimiento para sectores so- 
ciales segregados de los espectáculos “cultos”. Al cine podían ir los obre- 
ros y sus familias, las mujeres y los niños. Sobre todo los niños, que no ac- 
cedían a ningún otro espectáculo de “representación”. 


Al mismo tiempo, el cine Pathé de la carpa de San Juan de Dios pro- 
seguía con el estreno de películas locales. El 2 de diciembre exhibió El Ju- 
bileo de Su Santidad, filmada en la Catedral de Lima; el 6 de diciembre, un 
aparato Pathé se desplazó hasta la plaza de toros para filmar la corrida de 
ese día. La encarnizada competencia entre las salas dio lugar a comenta- 
rios periodísticos. 


CAPÍTULO 1. PRIMER PERÍODO: 1895-1919 





Siguen de moda las proyecciones luminosas. Hoy por hoy ya no es el 
mejor negocio el de la empresa que posee el más moderno aparato. Aho- 
ra, como diría cierto Gedeón criollo, todos los aparatos son mejores. La 
cuestión está en el renuevo de las películas. Y de allí que todas las empre- 
sas se afanen en pedir por cartas y cables a Buenos Aires y a Europa “las 
últimas novedades en la materia”. Es por eso que todos los carteles nos 
anuncian “grandes estrenos en todos los cines”. Al título que presenta el 
Gaumont, le sale al encuentro otro del mismo calibre en el Politeama, 
mientras el Pathé de San Juan de Dios se echa a la calle en busca de vis- 
tas locales de palpitante actualidad, y el de Santa Ana se aferra a las mag- 
níficas películas Lux. Total que los estrenos son diarios en todas las salas 
de cine y el público se divide repartiendo sus favores a todos ellos y lle- 
nando las localidades puestas a la venta. (La Prensa, 9 de diciembre de 
1908.) 


No faltó el ingenio para reproducir un aparato proyector: 


Desde anteanoche funciona con éxito halagador, un cine en miniatura 
que han fabricado unos industriales nacionales. El aparato en sí, con apa- 
riencia de ser un cajón mortuorio, es un aparato de proyección de made- 
ra pintada de negro mate en su interior y charolada por fuera. 

Un vidrio despulido de 25 por 25 colocado convenientemente en el inte- 
rior reproduce las figuras que proyecta la linterna colocada en uno de sus 
extremos. Las figuras son de movimiento y si no son del todo nítidas es 
debido al uso del vidrio despulido que les aconsejamos reemplazar por 
un bastidor de género blanco corriente. El precio que se cobra por vista 
es dos centavos y sólo es lamentable que sea un poco incómodo. Aplau- 
dimos la idea de los ingeniosos industriales y les deseamos un agosto in- 
terminable. (La Prensa, 18 de diciembre de 1908.) 


Las primeras inversiones y la constitución de la Empresa 
del Cinema Teatro 


Hacia 1908 se realizaron las primeras inversiones consistentes en la activi- 
dad cinematográfica. Aportes destinados a edificar inmuebles para la exhi- 
bición de películas. Algunos críticos y enemigos del cine opinaban que 
“[...] construir todo un teatro para un cinematógrafo habiendo en Lima tan- 
tos muladares y plazuelas, [es] un disparate” (Gil Blas 16, 19 de mayo de 
1909). 

Con el fin de edificar una sala permanente de exhibiciones cinemato- 
gráficas, el 24 de agosto de 1908 se constituyó la Empresa del Cinema Tea- 
tro, teniendo como socios a los señores Héctor García y Lastres, Ricardo L. 
Flores, Carlos Zavala y Loayza, Ramón Ribeyro, Aurelio García y Lastres, 
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Raúl Godoy, Andrés Álvarez Calderón, Percy Buzaglo, Luis Montero Tira- 
do, Carlos Álvarez Calderón, Elías Mujica, Alfredo Álvarez Calderón, 
Mansueto Canaval y la Testamentería de Nicolás Álvarez Calderón. 


Entre esos fundadores se contaban algunos connotados miembros del 
Partido Civil y accionistas de El Diario, órgano de prensa fundado para 
apoyar la candidatura presidencial de Augusto B. Leguía en 1908. Fue la 
burguesía empresarial la que puso en marcha el negocio de la exhibición 
cinematográfica estable y conducida por peruanos. 


La importancia de la Empresa del Cinema Teatro recorre la historia del 
cine en el Perú. Construyó la primera sala de cine de material noble, el 
Cinema Teatro de la calle Belén de Lima, y mantuvo durante dos décadas 
una posición dominante y casi de monopolio en el mercado fílmico nacio- 
nal. Gracias a un amplio circuito de salas edificadas a lo largo del país con- 
solidó su poder, convirtiéndose en la principal importadora de películas. 


La Empresa del Cinema Teatro marcó con su actividad en el campo de 
la distribución y exhibición de películas una verdadera mutación en los 
usos del negocio, ya que sustituyó la venta por el arrendamiento de los fil- 
mes importados. 


Hasta entonces, el negocio de la exhibición de películas consistía en un 
permanente tráfico comercial de cintas: los empresarios ambulantes y los 
conductores del espectáculo en carpas empleaban un repertorio de filmes 
que luego enajenaban o intercambiaban entre sí. 


La Empresa del Cinema Teatro, siguiendo el modelo de locación de fil- 
mes ideado y puesto en práctica por la sociedad francesa de Charles Pathé 
en 1907, estableció vínculos con los exhibidores a partir del alquiler de pe- 
lículas, lo que provocó, con el paso del tiempo, el establecimiento de rela- 
ciones de exclusividad con los circuitos de salas. 


En enero de 1914 inauguró el teatro Colón, ubicado en la esquina de 
Belén y Plaza Zela (más tarde Plaza San Martín), sobre un terreno de mil 
quinientos metros cuadrados, adquirido de las familias Freundt y Oliva. Era 
una construcción de cemento armado, con mil doscientas localidades, que 
se convirtió en sinónimo de modernidad en salas de espectáculos. 


Extendió sus actividades a los balnearios sureños, designando a Au- 
gusto García Moreno y a Percy Buzaglo como representantes en Barranco 
y Chorrillos. Colocó además su selección fílmica en el puerto del Callao a 
través de los empresarios Scaglia y Baldwin, propietarios de la Carpa de 
Moda de la Plaza del Óvalo y, luego, del Edén Cine. Impulsó también una 
amplia labor de producción de películas de reportaje, a la que se agregó 
Negocio al agua, primera cinta argumental hecha en el Perú. 
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La Empresa del Cinema Teatro mantuvo una dilatada guerra comercial 
con su principal competidora en aquella época de la formación del nego- 
cio cinematográfico: la Compañía Internacional Cinematográfica. 


Compañía Internacional Cinematográfica y la historia de una 
guerra comercial 


La Compañía Internacional Cinematográfica fue resultado de la segunda in- 
versión significativa en el campo de la cinematografía en el Perú. Consti- 
tuida el 12 de diciembre de 1911, la empresa asumió la conducción comer- 
cial del Cine Teatro, ubicado en el área antes reservada para la carpa de 
la Plaza de San Juan de Dios. 

Giró también en el negocio de importación y distribución de películas, 
en la modalidad de arrendamiento impuesta por su competidora, y edifi- 
có la sala Excelsior de la calle Baquíjano, que inició sus funciones en 
diciembre de 1914. También ejerció su influencia en el Callao, progra- 
mando en el Cine Teatro de la primera cuadra de la calle Lima, de pro- 
piedad de la familia Schiantarelli. 


En 1915 la Compañía Internacional Cinematográfica fue absorbida por 
la Empresa del Cinema Teatro. En ese mismo año, como consecuencia de 
la fusión patrimonial de las dos sociedades, la Empresa del Cinema Teatro 
cambió de denominación a Empresa de Teatros y Cinemas, que mantuvo 
durante el resto del siglo. 


La Compañía Internacional Cinematográfica se fundó por iniciativa del 
empresario español Juan Armengol, que persuadió a acaudalados perso- 
najes de la sociedad de Lima para que lo acompañen en la aventura de la 
exhibición fílmica. Los socios de Armengol en la constitución de Compañía 
Internacional Cinematográfica fueron Saturno Díaz Ufano, Otto Von Bis- 
choffhausen, Arturo J. Woodrooffe, Federico Pendarías, Víctor y Francisco 
Montori, Joaquín Planas, Manuel Zariquiey, Lucien Bouvier, Erick Klein, 
Christian Goebel, Aurelio Díaz Ufano, Manuel Inurritegui, Marcial Letona y 
J. M. Oliveira. 


Desde su fundación, la Compañía Internacional Cinematográfica dispu- 
tó palmo a palmo el mercado de la exhibición cinematográfica limeña con 
la Empresa del Cinema Teatro. No faltaron ásperos enfrentamientos entre 
ellas. En algunos casos, las diferencias se saldaron promoviendo mejoras 
en las condiciones de mantenimiento de las salas, como cuando el Cinema 
Teatro instaló el Duplex Metalis Curtain, un “écran plateado que refleja co- 
mo espejo”. (El Comercio, 31 de mayo de 1914.) 
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Otras disputas fueron consecuencias del debate acerca de la calidad de 
las cintas distribuidas. La Empresa del Cinema Teatro se ufanaba de las pe- 
lículas de sus proveedores franceses, los sellos Pathé y Gaumont, o italia- 
nos, como Ambrosio y Pasquali. 


A su turno, la Compañía Internacional Cinematográfica alababa las pelí- 
culas de los sellos Nordisk, a la que llamaba “la reina; diez (películas) bue- 
nas por una mala”, Eclair, Itala Film o Bison. Esta última producía filmes 
que, al decir de su publicidad, eran “inapropiados para el público distin- 
guido del Cine Teatro, pero excelentes para donde agraden las grandes ca- 
balgatas y los episodios guerreros”, con lo que sugería que las cintas de 
Bison se orientaban para el consumo de auditorios populares. 


Al ponderar los méritos de sus películas aprovechaba para ironizar so- 
bre la calidad de los filmes de la competencia. Así, de las producciones 
Gaumont reconocía la “buena fotografía”, pero anotaba “diez (películas) 
malas por una buena”; de Pathé lamentaba su “blanco y negro desespe- 
rante” (El Comercio, 4 de marzo de 1913). 


La escaramuza más seria se produjo con ocasión del estreno de Los últi- 
mos días de Pompeya, producida por Ambrosio, de Turín. En octubre de 
1913, la Compañía Internacional Cinematográfica la anunció como atrac- 
ción de su sala, el Cine Teatro, informando sobre un incremento del pre- 
cio de las localidades debido al mayor costo desembolsado para su adqui- 
sición. La Empresa del Cinema Teatro informó del próximo estreno de la 
película, alegando poseer los derechos para ello. 


La Compañía Internacional Cinematográfica expuso entonces, en carta 
publicada el 10 de octubre de 1913 por el diario El Comercio, el procedi- 
miento que había seguido para adquirir la exclusividad de la cinta italiana. 
Dijo haberla obtenido de Photo Drama Company de Chicago, titular de los 
derechos mundiales de distribución, según licencia concedida por la pro- 
ductora Ambrosio. En el contrato pactó, a cambio de asegurar la exclusi- 
vidad, una cláusula de restricción en el uso de la cinta fuera del territorio 
nacional. 

La Empresa del Cinema Teatro fue acusada de apropiación dolosa de 
los derechos de exhibición. En opinión de Compañía Internacional Cine- 
matográfica, su rival ofrecía al público una copia de “contrabando”, obte- 
nida sin la autorización del distribuidor legítimo. 


La respuesta de la Empresa del Cinema Teatro, suscrita por su admi- 
nistrador Guillermo Delgado, fue desconocer la validez de los contratos de 
exclusividad firmados con empresas extranjeras al no encontrarse respal- 
dados por la legislación nacional. 
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Sustentando los principios de la libertad de comercio afirmaron la legi- 
timidad de la adquisición de copias de la película a proveedores europeos 
distintos a la productora Ambrosio y lamentaron que la competencia inten- 
tara hacerle pagar al público por cada entrada un precio en un ciento cin- 
cuenta por ciento superior al valor usual de una localidad, como costo de 
la exclusividad. 


La polémica es ilustrativa y describe las condiciones en que se desarro- 
llaba el comercio cinematográfico por entonces. Las dos empresas impor- 
tadoras y de exhibición más importantes mantuvieron una contienda que 
no se limitaba a la selección de las cintas más atractivas sino que buscaba 
el modo de sortear la exclusividad brindada por los proveedores. 


Las películas cinematográficas eran mercancías que no gozaban de la 
protección de registros en materia de propiedad intelectual, por lo que su 
oferta en el mercado internacional y su distribución en los mercados nacio- 
nales se encontraba a merced de la celeridad de transacciones oportunas 
y, a veces, poco escrupulosas. 


Así como la Empresa del Cinema Teatro tenía como atracción al Pathé 
Journal, la Compañía Internacional Cinematográfica contaba con el agre- 
gado de los noticiarios Eclair y Gaumont. El semanario Eclair, número 21, 
proyectado en el Cine Teatro a fines de diciembre de 1912, incluía vistas 
de la ceremonia de la toma del mando presidencial de Guillermo 
Billinghurst, filmadas por un camarógrafo francés. Gracias a las actualida- 
des Gaumont, el Cine Teatro pudo ofrecer, dos días después del asesinato 
de Sarajevo, una cinta del matrimonio del archiduque Carlos Francisco José 
con la princesa Zita de Parma (El Comercio, 30 de junio de 1914). 


Los costos del importador 


La estrechez y escasa cuantía del mercado peruano fue una dificultad cró- 
nica para la labor de los empresarios cinematográficos. Por masiva que 
fuera la asistencia del público limeño al cine, los empresarios encontraban 
dificultades para trasladar el espectáculo a provincias, debido “a la falta de 
comunicación cómoda y de fuerza eléctrica en muchos puntos de la Re- 
pública” (El Comercio, 13 de enero de 1910). Ello tuvo una incidencia eco- 
nómica directa en los costos de la exhibición cinematográfica que debían 
cubrirse con los ingresos de la capital. 


En esas condiciones resultaba difícil adquirir tandas de películas nue- 


vas para ofrecerlas a un público que exigía el cambio permanente de títu- 
los. Los empresarios optaron por la modalidad de importar, en forma tem- 
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poral, cintas usadas, exhibidas ya en otros países del continente. Aprove- 
chaban así la reducción del costo de adquisición y la ventaja de derechos 
aduaneros benignos. Bajo esta modalidad, las cintas debían abandonar el 
país a más tardar dos meses después de su internamiento aduanero, bajo 
sanción de abonar la tarifa arancelaria aplicable a una importación 
definitiva. 

En enero de 1910, la Superintendencia de Aduanas provocó el primer 
conflicto tributario relativo a la aplicación de aranceles para películas cine- 
matográficas. Un proyecto de reforma legal destinado a aplicar derechos 
arancelarios íntegros a películas usadas obligó a los importadores a expo- 
ner los entresijos del negocio de exhibición de películas y sus costos ope- 
rativos. En carta de protesta por la medida, los importadores calificaban el 
cine como espectáculo “sano, ilustrativo, moral”, lamentando los efectos 
de la elevación de tarifas que traería consigo la aprobación de la nueva ta- 
sa aduanera. 


El problema para los empresarios se originaba en la necesidad de satis- 
facer el hábito popular de apreciar programas de películas de una exten- 
sión de mil ochocientos y hasta de dos mil metros. Cada programa podía 
ofrecerse solo en tres oportunidades, ya que a partir de la cuarta exhibi- 
ción la merma de la asistencia restaba rentabilidad al negocio. En esas con- 
diciones el exhibidor no podía afrontar los costos de adquisición de los fil- 
mes que, tratándose de películas nuevas, ascendía a un valor cercano a un 
sol por metro de cinta. Por esos años, el metraje de las películas se incre- 
mentaba de modo notable, a veces por necesidades del propio relato fíl- 
mico y, otras, por maniobras antojadizas de productores y distribuidores. 


Las películas iban acompañadas por letreros, intertítulos o didascalias, in- 
tercalados en las secuencias con el fin de suplir con informaciones, a veces 
parásitas y redundantes, la escasa “gimnasia audiovisual”, cumpliendo la 
función de comentar y aclarar la acción, requisito insalvable que dio origen 
a una treta destinada a elevar los costos de adquisición de una película. 


[...] los distribuidores alquilaban los filmes a los explotadores según la lon- 
gitud: a tanto el metro. El alquiler por porcentaje llegará mucho más tarde 
y a las agencias les interesaba facturar el metraje máximo. De ahí la apa- 
rición de intertítulos abusivos que no costaban prácticamente nada y que 
hinchaban las facturas (Borde, 1991). 


Como consecuencia de los costos crecientes, los importadores dieron 
batalla para mantener el sistema de importación temporal de las cintas. En 
un esfuerzo de transparencia y de sustentar mejor su posición, los impor- 
tadores exhibieron sus costos ante la opinión pública. 
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El valor en Francia de un metro de película corriente ascendía a un 
franco con veinticinco, equivalente en moneda nacional a cincuenta cen- 
tavos de sol. A ese valor material de adquisición de la película debía agre- 
garse diez centavos por comisiones aduaneras, derechos de embarque y 
desembarque, y veinte centavos por concepto de despacho portuario, 
agencia marítima y aduanera, dársena, etcétera. 


Importar una película suponía una inversión de ochenta centavos por 
cada metro, a lo que debía añadirse un adicional de diez centavos por me- 
tro en el caso de las cintas en color. 


En contrapartida, la recaudación promedio de una cinta exhibida en las 
salas de Lima ascendía a ciento veinte soles por noche, considerando una 
asistencia de cien personas en la localidad principal (sesenta soles) y tres- 
cientas personas en cazuela (sesenta soles). Tratándose de programas con 
cintas de mil ochocientos o dos mil metros de longitud, que solo se podí- 
an exhibir cuatro veces, aun a riesgo de un volumen reducido de espec- 
tadores, la amenaza de la pérdida económica asaltaba a los importadores. 


El alegato de los importadores ahuyentó la amenaza de un incremento 
severo de los costos. Obtuvieron la concesión para seguir abonando una 
tarifa de dos centavos por cada metro de película internada en forma tem- 
poral y con obligación de ser reexportada en el plazo máximo de dos me- 
ses. Una concesión adicional obtenida por los exhibidores fue la liberación 
de los derechos aduaneros a la importación de equipos de proyección des- 
tinados al uso de algunos cines de provincias. 


En 1912, la aduana de Pacasmayo exoneró la importación de uno de esos 
aparatos, destinado al Cine Teatro de Cajamarca (La Prensa, 27 de noviem- 
bre de 1912). El puerto de Mollendo fue empleado para internar máquinas 
de proyección cinematográfica destinadas a los cines del sur del Perú. 


El fondo sonoro 


El inicio de la etapa sedentaria del espectáculo trajo consigo la estandari- 
zación de las partes de la función, y la consagración de etapas, agregados 
y costumbres fijas en cada sesión. 


Una de ellas fue la indispensable presencia de música durante la pro- 
yección de la cinta, en forma de melodías que, a veces, eran ejecutadas 
por músicos presentes en la sala. 

En otros casos, un piano mecánico o un órgano reemplazaban la músi- 
ca en vivo. En cualquier caso, el acompañamiento musical era indispensa- 
ble, tanto en los intermedios como durante la proyección, acomodando el 
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ritmo melódico a la vibración de las imágenes sobre la pantalla. El piano 
acompañaba la languidez del melodrama pero también, mediando la ace- 
leración del ritmo, las agitaciones del burlesco. Algunas salas tenían una 
orquesta mientras que otras se conformaban con un pianista o un aparato 
de reproducción mecánica. “Las pequeñas salas siempre tenían un piano y 
los grandes cines burgueses tenían su orquesta” (Borde, 1991). 


Era ineludible la exhibición fílmica con fondo sonoro, aunque la melo- 
día anduviese desencaminada, como la que acompañó la proyección de 
Quo Vadis (de Enrico Guazzoni, 1912) en 1913, según lo testimonia el cro- 
nista Pipo, en La Crónica: 


¿Han visto ustedes Quo Vadis, la magnífica película de la Cinés Roma? 
¿Han sufrido ustedes como este cronista, los pisotones, machucones y 
achuchones de la multitud? Bien. Luego sudorosos y jadeantes ¿no han 
perdonado todo ante la belleza y grandiosidad de los cuadros que desfi- 
lan sobre el blanco lienzo? 

El cronista todo lo ha perdonado, absolutamente todo; lo que no perdo- 
na, ni puede perdonar, es la musiquita con que se ha acompañado la 
exhibición. Mucha música apropiada hay para estos casos, que debía ser 
ejecutada en lugar de las tonadillas vulgares con que se ha ofendido la 
belleza artística de la película. Porque nadie negará que aquello de escu- 
char un valse del más puro estilo criollo cuando Nerón canta ante el res- 
plandor siniestro de Roma es una ironía demasiado sangrienta. ¿Y qué de- 
cir de los banquetes y fiestas neronianas acompañadas por una polkita, o 
por una galopa desenfrenada? Los sermones de San Pedro, las escenas del 
circo, el bautizo de Glauco, el robo de Licia por los cristianos a la luz de 
la luna, la muerte de Petronio y el fin de Nerón, son de un efecto origi- 
nalísimo contrastando con los valses, polkas, mazurcas. Sólo, para que la 
impresión fuese completa, ha faltado la marinera. 

Y este error, que parece pueril, tiene que ver en mucho con la impresión 
que produce la película. La emoción artística se disloca un tanto por la 
disparidad que se establece entre el sentido de la vista y el del oído, y si 
los empresarios se preocuparan un tanto de estas pequeñeces en que el 
público pone atención, recomendaría a sus pianistas que escogieran músi- 
ca apropiada a las exhibiciones que hagan. La evocación de la música es 
fatal, y si la tonada es frívola, alegre, movida, distrae la grave sensación 
que el drama se propusiera despertar. No es concebible, por ejemplo, que 
se acompañe la prisión y muerte de Nuestro Señor Jesucristo, con un ton- 
dero, pongo por caso; y así en la película de Quo Vadis no está bien que 
se toque valses y polkas a granel. Este es un punto de que se debieran 
preocupar los empresarios de cinemas un tanto, para evitar el efecto có- 
mico, por acción de contraste, que hacen ciertas musiquillas con ciertas 
películas. (La Crónica, 29 de abril de 1913.) 
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También se intercalaban en las proyecciones fílmicas algunos homena- 
jes musicales, como el dedicado a Eduardo Montes y César Manrique en 
el escenario del Teatro Olimpo, en abril de 1912. 


[...] en nuestras orejas van a modular las frases wagnerianas de las resba- 
losas y los “tristecitos” y ante vuestros ojos se van a desarrollar dramas te- 
rribles, “La venganza de una tía” o “La melancolía de una solterona”, co- 
mo quien dice, dignos de Esquilo y Shakespeare, que felizmente se han 
muerto. (La Crónica, 24 de abril de 1912.) 


Peter Gay, en su libro La experiencia burguesa. De Victoria a Freud. 
Tiernas pasiones (1992), estudia el papel de la música y del movimiento y 
agitaciones de la modernidad en las estrategias de seducción puestas en 
juego entre los sexos en el seno de las sociedades burguesas de fines del 
siglo XIX y comienzos del XX. No fue casual que las salas de cine se trans- 
formaran en ámbitos llamados a concentrar tales intercambios, gracias a la 
apelación del movimiento, la oscuridad y las melodías de acompañamien- 
to. Buena parte del suceso social del cine se explica por la adecuación del 
modo en que se ofrecía el espectáculo con las expectativas por un pasa- 
tiempo propicio a la seducción y a la correspondencia entre los sexos. 


El papel creativo de los exhibidores 


Poco tiempo después de su constitución, la Empresa del Cinema Teatro 
empezó a producir películas y a exhibir cintas extranjeras. Su producción 
fílmica se orientó a ofrecer una crónica periodística y en movimiento de la 
vida en el país, a la manera en que Pathé lo hacía desde años antes con 
su famoso Journal, conocido en el Perú como Revista Patbé. Las películas 
filmadas por la Empresa del Cinema Teatro dieron cuenta de una actividad 
urbana plagada de ritos sociales y ceremonias militares. Era una forma de 
mostrar al Perú como una nación dinámica y en franca recuperación luego 
del desastre de la Guerra del Pacífico, iniciada en 1879. 


La topografía urbana descubierta por las cintas abarcaba el transitado 
camino que iba desde el hipódromo hasta Plaza Bolognesi y desde los ba- 
ños de Barranco hasta la Catedral de Lima. El interior del país aparecía, en 
cambio, como un inmenso territorio pendiente de explorar y descubrir. Los 
títulos de las películas consagradas a mostrar la provincia designaban las 
dificultades para llegar a los parajes filmados: se reconocía así el esfuerzo 
de los operadores para registrar territorios inéditos en la pantalla. 
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Un personaje clave en la producción cinematográfica del Cinema Teatro 
fue el camarógrafo Jorge Enrique Goitizolo, de cuya biografía se conoce 
muy poco. De familia originaria del puerto del Callao, Goitizolo empezó a 
practicar la fotografía en su juventud. Junto con Fernando Lund, Manuel 
Morales, Luis Ugarte, entre otros, fue uno de los precursores de la foto pe- 
riodística en su desempeño como fotógrafo de la revista ilustrada Actua- 
lidades y del diario La Crónica. 


Empleado por la Empresa del Cinema Teatro, en 1912 viajó a Bolivia, 
comisionado para filmar La Jura de la Bandera por el Ejército boliviano en 
La Paz. Un año antes filmó en Paraguay Las fiestas del Centenario del 
Paraguay en mayo de 1911. Hacia 1915 se pierden las huellas de su para- 
dero y su destino pasa a ser enigmático. Una edición de la revista Cines y 
Estrellas de 1927 lo considera fallecido. 


Goitizolo es el documentalista por excelencia de la fase inicial del cine 
peruano. Sin embargo, no es el único, aunque los demás se mantengan en 
un pertinaz anonimato. Ocurre que la labor del camarógrafo no era por 
entonces una actividad propicia para el lucimiento personal, ya que con- 
sistía en el registro objetivo de los hechos, la captación de las “vistas del 
natural”, recogidas evitando distorsiones y rehuyendo los virtuosismos. A 
pesar de la neutralidad del registro, se recuerdan los nombres de algunos 
camarógrafos, como el de Héctor Francq, residente en Iquitos, vinculado 
con la Empresa del Cinema Teatro y colaborador de Goitizolo. También 
ejercen como operadores fílmicos Hugo Saija, Alfredo Polli, Raúl Orellana 
y el apellidado Torres Porres. 


Un don desapacible 


Hacia 1911, el cine empieza a perturbar la tranquilidad urbana y a modifi- 
car las más arraigadas costumbres de las gentes. Ese año, la inauguración 
de la carpa del Cinema Teatro, en el Parque Municipal de Barranco, trans- 
forma la vida recoleta del balneario. Los cronistas se lamentan entonces 
por la suerte de los tradicionales paseos en Barranco por el Parque Central 
y la Plaza Raimondi, relegados al olvido, ya que los paseantes se habían 
convertido en clientes del Cinema Teatro. 


A su vez, en otra ciudad del sur limeño, Miraflores, los auditorios colma- 
ban el Cine Radium y se elogiaba al operador del aparato de proyección, 
señor Riccio, “[...] que sabe comunicar al manubrio de la linterna una 
especie de vibración según el argumento de la cinta. Si el argumento es 
triste la proyección se desenvuelve lenta, pausada, al compás de una mú- 
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sica sentimental, si el argumento es alegre, la proyección pasa con una ra- 
pidez vertiginosa. Es indudable que el señor Riccio pone el alma cuando 
“opera”. Bien, bien por el señor Riccio”. (Los Balnearios, 28 de enero de 
1912.) 


La prensa ofrece testimonios de la influencia creciente del cine, como 
el que firma Ed Cuve: 


La afición por los cines va tomando carácter epidémico en Lima. No hay 
calle ni plaza de esta ilustre villa que no ofrezca uno de estos espectácu- 
los, no siendo nada extraño que muy pronto los veamos levantarse hasta 
en las elevadas cumbres del San Cristóbal. Privar a Lima de los cinemas 
sería tanto como suprimirle el servicio de alumbrado o el de los tranvías. 
Se ha convertido en una necesidad de primer orden. (La Prensa, 27 de 
junio de 1912.) 


El establecimiento de la actividad cinematográfica —esa “necesidad de 
primer orden”— en el centro de la atención social trajo consigo el debate 
sobre sus cualidades. Pueril para algunos, el cine era, para otros, un gran 
descubrimiento de la época, el espectáculo que reemplazaba los hábitos 
de asistencia del público a las veladas teatrales. En esas condiciones, apa- 
recía como una amenaza a la cultura, al buen uso de la imaginación, al 
gusto por las artes clásicas y, sobre todo, a la moral. 


Si la modernidad del cinematógrafo, sus géneros, costumbres, usos y 
abusos, podía dar lugar a sátiras periodísticas, su presencia en la rutina de 
la vida cotidiana de las gentes se prestaba a comentarios como el de Saúl 
Oronggi: 


Con la venida del invierno prosperan, a no dudarlo, los cinemas todos de 
la capital, esos de pasarse una o dos horas abrigaditos, contemplando los 
inacabables dramones, en siete u ocho partes, que están ahora en boga, 
no deja de ser agradable. Los hay aristocráticos locales de [...] donde el 
pueblo no tiene entrada porque sólo van allí “los de cuello” y entonces el 
Jlirt empieza en esos sitios y los pollos desvían la mirada del blanco lien- 
zo para ponerla en los inquietos ojos de alguna habitué. Naturalmente 
que se llenan los locales, puesto que en verano, a pesar del /lirt que es 
de todas las épocas, no se puede soportar el horroroso calor centuplica- 
do por la aglomeración de gente. Cuando hace frío el lleno es de todas 
las noches y es entonces que colocan los empresarios sobre la boletería 
el halagador cartelito de “no hay asiento”. 

Ya vimos que en el año pasado se propagó extraordinariamente la epi- 
demia por el cinematógrafo. Y brotaron en todos los ámbitos de la capi- 
tal locales nuevos, uno tras otro, y en ciertas partes céntricas en tal canti- 
dad que hay cinco a la vez. Y seguramente que no se verán vacíos en este 
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invierno. Uno de los mayores atractivos que tienen es la salida. Es cuan- 
do los pollos sacrifican la última película por salir apresuradamente para 
alinearse a lo largo de la vereda y empieza el desfile [...]. 

Las esbeltas figuritas de las limeñas pasan en fila interminable, dejando 
todas las tardes, en la hora selecta y chic de la vermouth, la misma impre- 
sión que, por más que se repita todos los días, no cansa nunca. (La 
Crónica, 3 de mayo de 1912.) 


¿Pero qué veía el público en esa nueva diversión? ¿Qué tipo de espec- 
tador se formaba frente a la pantalla? La mejor caracterización del perfil de 
ese nuevo espectador, de sus modales y apetencias, la encontramos fir- 
mada por El Joven X en La Prensa, bajo el titular “La cinemanía”: 


La afición, la manía o la pasión dijéramos mejor por el espectáculo cine- 
matográfico, no tiene trazas de acabar nunca en Lima. Por el contrario, pa- 
rece que aumenta cada día y apenas hay vecino de la ciudad que no vaya 
al espectáculo una vez por semana cuando menos. Y los que no pueden 
dejar de asistir, una sola noche, son una legión. 

Hay casas donde quizás sólo se compran los diarios de la mañana por ver 
los avisos de los cines y hay niñas que salen a la calle sólo por obtener 
programas de los mismos. 

La gente puede no reconocer en la calle al Alcalde de la ciudad o al 
Arzobispo, pero no hay cuidado de que en un teatrillo de esos, ante el 
lienzo reproductor, sin necesidad de fijarse en el título de las películas, 
deje de distinguir entre Nick Carter o Raffles, entre Sánchez [se refiere al 
comediante Andrés Deel y Toribio. Se sabe de memoria cuál es una 
Nordisk o una Excelsior, una Vitagraph o una Savoia l...]. 

Hay aficionados de varias clases que podrían ser divididos en grupos. 
Descontando a los que van sólo de vez en cuando por simple curiosidad 
imprevista, o por hacer la digestión tranquilamente, o por matar el tiem- 
po como pudieran ir a escuchar una retreta o a dar una vuelta en el tran- 
vía, y por lo tanto, no merecen ser tenidos por verdaderos aficionados; 
los hay que van por ver cintas emocionantes, trágicas, de esas que ponen 
los pelos de punta y en las que al final triunfa la virtud. Esos aficionados 
son los que en otras épocas formaban el gran público de los melodramas. 
Los hay que asisten por las películas policiales. Cuando aparece Raffles en 
el lienzo, lo aplauden como a un viejo y estimado conocido. Cuando 
Sherlock Holmes sale de su casa a seguir la pista de un crimen, quisieran 
acompañarlo por las calles y gritarle desde la platea: “¡Arsenio Lupín aca- 
ba de tomar un coche en la plaza de la Ópera. Va con patillas rubias!”. 
Quisieran, en esos momentos, ser ladrones o detectives célebres, con la me- 
jor intención [...]. Este público es el gran consumidor de esa novela policial 
que, en grandes cuadernos de carátulas con colorines, se ven por todas par- 
tes, en los kioscos, en las cigarrerías, en los puestos de periódicos, inva- 
diéndolo todo, hasta el asfalto de la calle, bajo los arcos del portal. 
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Las películas cómicas también tienen sus habitúes. Hay quien no se cansa 
jamás del chiquillo travieso que convierte su almohada en aerostático y es 
arrebatado hasta las nubes; del individuo, que tras una aventurilla, cae 
desde un quinto piso hasta la alcoba del vecino del primero, atravesán- 
dolo todo, tejados, chimeneas, pisos y cristales, para ir a rebotar contra la 
panza de una señora gorda que acaba de coger el sueño. Las carreras sin 
fin, los puestos callejeros atropellados, las gesticulaciones indignadas de 
las víctimas, les encantan y ríen con una risa franca y unísona, subiendo 
hasta hacer trepidar la sala rítmicamente. Se oye desde la calle y el tran- 
seúnte que pasa distraído, no puede menos de entre pararse bruscamen- 
te, para seguir después también él riéndose de tanta risa, contagiado por 
los de adentro. Este es el público que acude de preferencia al circo y se 
indigna cuando al final no hay pantomima. 

Y hay, por último, los que lo aceptan todo, los mixtos, que lo mismo ríen 
con las cintas cómicas, que se enternecen con las emocionantes o se so- 
bresaltan con las policiales. Para ellos, el género es lo de menos. Lo que 
les interesa es que el programa sea largo, las películas tengan gran dura- 
ción para no pasar a cada instante de la oscuridad a la luz, y, sobre todo 
tener un asiento al lado de ella. Van únicamente porque van ellas [...]. Es- 
tos espectadores son de los que asisten al teatro y se pasan la represen- 
tación con el pescuezo torcido, la coronilla hacia la escena y los ojos hacia 
la galería cuando ella asiste [...]. 

¡Oh, la afición al cine! Está matando a los demás espectáculos poco a po- 
co. Y hasta es perjudicial a muchas empresas e instituciones. Al tranvía, 
por ejemplo. 

Antes las parejas de enamorados solían encontrarse dando vueltas en los 
tranvías y el galán se gastaba un mundo en boletos. Ahora es más cómo- 
do citarse en los cines. El galán sale ganando. Está más cerca, en la pe- 
numbra, puede hablar más íntimamente con menos interrupciones, y has- 
ta economiza, pues como no siempre puede presentarse en público con 
la amada se ven sólo delante del teatro y así no tiene que pagar sino un 
boleto, el suyo. Una excepción: los galanes presentables en público, que 
tienen que pagar todas las noches su boleto, el de la amada y el de la fa- 
milia de la amada [...] 

Aún más. Los cines le hacen competencia hasta a la iglesia. Le roban pú- 
blico de solteras. Antes, los atrios eran lugares forzosos de cita. Ahora, con 
la comodidad de los cines, ¿quién se va a apresurar a ir a la iglesia cuan- 
do es tan fácil verse en la vermouth? (La Prensa, 2 de enero de 1912.) 


Y al describir la vida cotidiana de la ciudad, al periodista chileno Carlos 
Varas (Mont Calm) le resultaba imposible dejar de referirse a la ritualidad 
impuesta por el cine: 
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Por ahora Lima carece de espectáculos nocturnos, pues fuera de unos 
cuantos cinematográficos, no hay humanamente en donde pasar la noche. 
Las cintas son aquí el Rendez-Vous del mundo burgués y popular. Se les 
ve ahítos de gente aunque en realidad sus películas no sean muy admi- 
rables. Con ser muy deficientes, son sin embargo mejores que todas las 
que se ven en Chile. 

Estos establecimientos son antes que salas de teatro, grandes galpones 
más o menos adornados, con fachadas que se iluminan con millares de 
lamparillas eléctricas, desde las seis de la tarde. 

Existe acá lo que se llama “tanda vermouth” o sea antes de la comida. A 
ella asisten familias de la sociedad que llevan allí a sus niños. Es realmente 
una hora elegante en que se siente vivir un poco el elemento que com- 
pone la haute limeña. (La Prensa, 20 de abril de 1912.) 


Ritualidad del cine que pronto atrajo a los políticos. Las concentraciones 
partidarias empezaron a realizarse en las salas. El diario La Crónica, parti- 
dario de la candidatura de Guillermo Billinghurst en 1912, informó que el 
candidato civilista Ántero Aspíllaga llevó a cabo, en mayo de 1912, una reu- 
nión política en la carpa levantada en la pampa de Arequipa en el Callao, 
“[...] cuyas localidades se repartieron profusa y gratuitamente en la oficina 
electoral del candidato. Concluida la función, la concurrencia —con excep- 
ción de un pequeño grupo— salió dando vivas al señor Billinghurst. La car- 
pa sufrió algunos desperfectos que todavía están a la vista”. 


El cine como objeto de control institucional 


El año 1912 se inició con la reglamentación municipal del espectáculo ci- 
nematográfico. El Reglamento de Cinematógrafos buscaba acabar con las 
protestas de espectadores insatisfechos de la actuación de las empresas de 
exhibición. 

La autoridad, desde entonces, registró y dictaminó sobre la longitud de 
las cintas y su duración mínima, resolviendo que cada sección de la pelícu- 
la debía tener por lo menos ciento veinte metros de longitud y una duración 
de ocho minutos aproximadamente. Prescribió que los espectadores no po- 
dían ingresar a una sección del espectáculo antes de haber culminado la an- 
terior y que la iluminación de la sala, ante el empleo de luz directa, debía 
contar con un dispositivo para la variación gradual de su intensidad. 


Las intervenciones municipales en el control de la organización del es- 
pectáculo del cine fueron requeridas para la protección de la seguridad de 
los espectadores desde que, en 1897, se produjo el trágico incendio del 
Bazar de la Caridad, en París. 
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En el Perú, las preocupaciones sobre la seguridad de los cines se mani- 
festaron desde la instalación de los primeros e inseguros lugares de exhi- 
bición, construidos con material ligero y combustible, cuando no de car- 
pas de lona. 


La mutación de las costumbres 


En 1913, muchas rutinas de la capital se organizaban en torno al espec- 
táculo del cine. Fue el año de la inauguración de la confitería Palais 
Concert, de los señores Visconti y Velásquez, ubicada en el limeño Jirón 
de la Unión. 

Ese año también, la Compañía Internacional Cinematográfica adquirió 
en diecisiete mil libras peruanas el terreno sobre el que edificó más tarde 
el cine Excelsior. En esa atmósfera social, bajo el título “El amor y el cine- 
matógrafo”, el poeta José Gálvez, usando el seudónimo de Pickwick, escri- 
bió el siguiente artículo: 


Una vez que apareció el primer cinematógrafo en Lima, el amor o el ena- 
moramiento, mejor dicho, sufrió una decisiva transformación. El cinema- 
tógrafo traía en sus pliegues una serie de reformas civilizadoras con ten- 
dencias al amor, sus fases y sus consecuencias. El cinema traía local pro- 
picio, ocasiones múltiples, penumbra, rumor, y lecciones objetivas de toda 
clase, para toda condición o estado. Una vez que se implantó la “tanda 
vermouth”, o sea la tanda de la libertad, a la que se puede ir sin necesi- 
dad de acompañante serio, los enamorados comenzaron a citarse en los 
locales, y mientras en el lienzo se desarrollaba alguna escena pasional en 
todos sus detalles... el enamorado decía a la enamorada algo tan dulce 
que muchas veces por un fenómeno original de trasposición anímica, se 
sentían ellos en el lienzo, tal era la impresión doble que la película por 
un lado y el propio fogoso amor por el otro, producían en sus espíritus. 
Es una hora estupenda para el “flirt”, para el enamoramiento en todas sus 
formas, que ha deshecho casi por completo todos los otros sistemas. Ade- 
más nadie puede negar que el cinematógrafo es un curso de pedagogía 
amorosa completa y emocionante. El tema se presta, pero es materia indu- 
dable de otra información, ya que están pasando cosas tan sensacionales 
como la película más sensacional que se haya exhibido en treinta partes 
en el día. (La Crónica, 11 de enero de 1913.) 


El mismo José Gálvez, nostálgico de las antiguas costumbres limeñas, 
evocaba las tradicionales costumbres urbanas que los espectáculos habían 
dejado atrás: 
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El cinema, el teatro, los paseos públicos mataron la tertulia. La comodi- 
dad de los jóvenes de encontrar a las niñas y charlar con ellas en los tea- 
tritos donde se exhiben películas, y el Paseo Colón, han ido acabando con 
la afición de hacer visitas que hoy se reduce a las de simple cumplido, sin 
importancia y sin características simpáticas como las de antaño. (Za 
Crónica, 29 de enero de 1913.) 


Para entonces, el espectáculo del cine reflejaba la neta división social 
limeña. Por un lado, existían las salas para las clases altas; por otro lado, 
los cinemas populares. El diario La Crónica dio cuenta de esta distinción 
en dos artículos que describen las atmósferas y las rutinas sociales visibles 
en las salas de una u otra categoría. El primero, bajo la firma de “El Caba- 
llero de los espejos”, se publicó el 13 de mayo de 1913. El otro apareció 
con el título “El cinematógrafo en Lima”. 


Cada vez es más notable el éxito creciente del más barato de los espec- 
táculos. Las salas de los cinemas se ven corrientemente de bote en bote. 
Es el sitio predilecto por lo general de la gente chic, que desea consumir 
las horas de descanso con algún entretenimiento y ninguno para provo- 
carlo mejor que el cinema que según su categoría tiene para divertir a to- 
das las clases de nuestra sociedad. 

En los cinemas aristocráticos se reúne lo más exquisito del bello sexo y 
para los habitúes o espectadores en general, aquellos sitios tienen un do- 
ble encanto; la vista de la sala, rebosando de rostros hermosos, de mira- 
das inquietas o prometedoras y la cinta que se proyecta en el lienzo [...]. 
Si Edmund de Amicis escribió una novela sobre “la carrozza di tutti”, bien 
se podría escribir con igual o mayor abundancia de recursos otra igual- 
mente interesante sobre las horas que se pasan en los cinemas. Los veci- 
nos de asiento son por lo general distintos: tan pronto se halla uno cerca 
de un viejo, carraspeador y gruñidor, como de una obesa Maritornes; ya 
es un muchacho que desespera aplaudiendo a cada rato a los personajes 
o actos simpáticos que se dan en la cinta, o alguna polla que da el opio. 
Échese usted a contar esto y es cosa de no acabar; la variedad es infinita; 
la comedia humana se ofrece allí pintoresca e interesante, salvo ligeras 
excepciones, como cuando, verbigracia nos toca un mal vecino. 

¿Qué hacer en estos casos? Retirarse sería lo más prudente, pero con un po- 
co de buen humor se saca partido de aquellos tipos y también divierten; 
¡Que la alegría o el dolor, el fastidio o el contento dependen del modo co- 
mo se vean las cosas! Y no hay como ver siempre la vida, convertido en 
proscenio de faranduleros, semejantes a los de la farsa, sólo que aquellos 
saben que mienten para divertir y estos con la verdad divierten. 

Digan ahora, los enemigos del cinema, si no es agradable visitarlos y si 
no ofrece encantos que bien aprovechados son suficientes para curar 
cualquier aburrimiento. 
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José 


Bajo tal punto de vista nadie podrá negar la importancia del cinema. Y no 
se diga que todos los espectáculos ofrecen igual atractivo. Lo ofrecen es 
cierto, pero con mucha menor intensidad. 

La sala de un cinema a media luz, caras que parecen esfumarse en la pe- 
numbra haciendo jugar la imaginación y creer en mayores atractivos que 
los que la realidad ofrece las figuras que desfilan por la tela, con su mo- 
destia de cintas y la comodidad de que si se pierde el espectáculo, se 
puede ver al siguiente día siempre lo mismo, invariable. Recursos son to- 
dos estos que no dispone cualquier otro espectáculo. De manera que el 
cinema agrada porque tiene por qué agradar; Porque no es tan simple co- 
mo a primera vista los juzgan los que pecan de listos y serios. (La 
Crónica, 13 de mayo de 1913.) 


Gálvez, bajo el seudónimo de Puck, firma la otra crónica, “El cine- 


ma del pueblo”: 


El que penetra por vez primera al local de uno de nuestros cinemas de 
los barrios apartados experimenta una sensación nueva y curiosa. Es el ci- 
nema del pueblo y el cinema para el pueblo. En los seis u ocho años que 
impera la afición por el cinematógrafo, haciéndose de éste el rey de los 
espectáculos, porque a sus naturales encantos une el de tener un precio 
cómodamente accesible a todos, han surgido los locales de cinematógra- 
fos, desde el teatro correcto y limpio hasta la carpa de lona. Con la jerar- 
quía social ha nacido también la jerarquía del cinema. Los hay aristocráti- 
cos y elegantes, que ni siquiera tienen cazuela y los hay eminentemente 
democráticos, de una extensión capaz de encerrar miles de espectadores, 
en los que no se ven palcos sino muy pocas sillas de platea. Lo demás es 
la cazuela del grueso público que va a pasar tres horas de entretenimien- 
to por diez centavos. 

Un tipo original de esta clase original de cinemas democráticos es el cine- 
ma popular de la calle del Pacae, sucursal del Cinema Teatro, porque ac- 
tualmente la cuestión cines es como la de los conventos que tienen casas 
madres e institutos de reciente formación. La tortuosa calle del Pacae está 
espléndidamente iluminada por un gran letrero cuyas luces se recortan so- 
bre el fondo oscuro de la noche. Ante el local, enclavado en el derruido 
terreno de la antigua estación del ferrocarril inglés de Chorrillos, los ven- 
dedores de comestibles criollos, de dulces, de fruta, de refrescos y de pas- 
teles, ocupan casi literalmente el arroyo, haciendo difícil la libre circula- 
ción. Es la primera nota original. 

La boletería es una caseta de tablas mal unidas y tiene acceso a la calle 
por un forado recortado por la pared exterior. El boletero a ciertas horas 
tiene que centuplicarse para atender a la enorme demanda. Bajo la mano 
conserva una libreta de boletos de a diez centavos. Los de platea están al- 
go retirados por ser de menor demanda [...). 
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Un individuo entra apresuradamente por el sendero que hay entre las bu- 
tacas de platea. Es el pianista, antiguo conocido del público, y con el que, 
el mismo público, se toma la libertad de dirigirle 4 piropos cuando entra. 
De las cazuelas de la izquierda y de la derecha se levantan muchachos 
que gritan los nuevos apodos del músico indispensable. Un último cam- 
panillazo, que es recibido con aplausos entusiastas, se apaga la luz y las 
manos del pianista empiezan a recorrer el teclado haciendo algún vals 
pretérito y conocidísimo. Sobre la sala flota un silencio absoluto que sólo 
se interrumpe cuando aparece algo escrito en la película. Entonces se lee 
en alta voz y así entienden los que no saben leer, o los tardos en hacer- 
lo. Un murmullo grande y reposado se deja sentir, parece que el pueblo 
rezara a Coro. 

Sabido es que en los cinemas populares el lleno es de todas las noches y 
los sábados y domingos el local no puede contener más espectadores, 
sencillamente. Es la moderna distracción de nuestro pueblo. Los maridos, 
en vez de libar copas en la bodega de la esquina, prefieren irse al cine, 
con el acompañamiento inevitable de toda la familia. Los chicos se esca- 
bullen ante el revisador de boletos y toda la familia toma asiento en las 
amplias bancas [...] 

Una película policial, con el sorprendente ingenio con el que se hacen 
ahora, sacando recursos de las menores situaciones e interviniendo el au- 
tomóvil, el trasatlántico y el dirigible interesa muchísimo a todo el públi- 
co. De la sala entera brotan exclamaciones —y hasta interjecciones— a 
cada lance del film. 

Porque lo más característico, en un cinema popular, son los comentarios. 
Los hombres son más callados y a lo menos aparentan indiferencia, pero 
las mujeres... Son ellas las que hacen los comentarios sabrosos, las que 
adivinan el desenlace de las películas, las que se estremecen de espanto, 
las que viven la vida de los personajes del lienzo y experimentan sus mis- 
mas situaciones l...]. 

Los comentarios que hacen las personas que van a platea son más cal- 
mados, más serenos, más filosóficos... 

Y, terminada la función, después de la serie inevitable de “llapas” que el 
público exige desde tiempo atrás, salimos a la calle en el torbellino huma- 
no que nos rodea y nos estruja. Los vendedores callejeros redoblan sus 
gritos, la ola humana arrolla a los vendedores, hay líos, gritos, interjec- 
ciones gruesas. Por fin respiramos el aire puro, caldeado y con un am- 
biente singular dentro de la sala. Por las esquinas se desparrama la gente 
lentamente [...] (La Crónica, 12 de abril de 1913.) 


Arrestos censores 


De modo intermitente, y estimulada por alguna audacia fílmica, la opinión 
pública reclamaba intervenciones de la censura. El asunto de la moralidad 
del espectáculo fílmico fue asunto debatido desde los inicios mismos del 
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cine. La percepción del componente “sicalíptico” en las películas era moti- 
vo para que las autoridades municipales tratasen de establecer controles o 
prohibiciones. Los empresarios, enemigos naturales de cualquier restric- 
ción a sus actividades, ofrecían diversas soluciones al problema: desde el 
autocontrol, mediante el cual las salas restringían, por iniciativa propia, el 
acceso de los menores a determinadas cintas, hasta la alternativa de pro- 
yectar las películas con las luces prendidas para conjurar las tentaciones de 
la oscuridad. 


Se intentaba también la clasificación de las películas para su exhibición 
en funciones destinadas a espectadores adultos y de sexo masculino. La 
segregación de las mujeres de algunas funciones cinematográficas fue fre- 
cuente en estos primeros años de exhibición fílmica en el Perú. 


Los primeros arrestos censores provinieron de la Dirección de Gobier- 
no, dependencia del Poder Ejecutivo, que instó, en junio de 1912, al alcal- 
de de Lima, a prohibir los “espectáculos inmorales” ofrecidos en los cines: 


En su afán de impresionar a los espectadores las empresas de esta índo- 
le [fílmica] no vacilan en exhibir las escenas más innobles del vicio y los 
más minuciosos detalles del crimen; y de esta suerte despiertan principal- 
mente en la juventud, la tendencia al sensualismo y sugieren la manera 
más fácil de reproducir en la vida real esas mismas escenas de inmorali- 
dad. Nada importa que el desenlace de tales representaciones sea el cas- 
tigo del vicio o del crimen, si éstas se hacen amables en el curso de la 
obra [...]. (Za Prensa, 13 de junio de 1912.) 


Ante esa instancia superior, el Concejo Municipal decidió que la Inspec- 
ción de Espectáculos autorice la exhibición de las cintas, previo visado. Se 
encargó a Rafael Canevaro ejercer las tareas de visado y aprobación, o even- 
tual prohibición, de los filmes. Se instituye así la censura fílmica municipal. 


Las mayores exigencias de moralidad en el espectáculo provenían de 
los círculos femeninos que, a su vez, se contaban entre los más asiduos al 
espectáculo. En 1914, se produjo una interesante experiencia de gestión 
femenina de una sala de cine. Se inauguró el cine Fémina, con el fin de 
ofrecer “a su público, especialmente femenino e infantil, películas amenas, 
graciosas, interesantes e instructivas, que sin circunscribirse dentro de los 
límites estrechos de una moral ascética y reaccionaria, no desarrollaran 
temas en que lo deshonesto y lo impúdico fueran el asunto principal” (El 
Comercio, 25 de mayo de 1915). La sala inició sus actividades por iniciati- 
va de un grupo de damas de la sociedad limeña, pero a los pocos meses 
suspendió sus funciones como resultado de dificultades económicas y de 
“la falta de películas adecuadas a su objeto”. 
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En mayo de 1915, el cinema Fémina se relanzó con el apoyo de nue- 
vas accionistas, entre las que se contaban algunas de las damas más acau- 
daladas de la ciudad de Lima, como Carmen Heeren de Pardo, Hortensia 
Romaña de Romero, Rosa Mujica de Bentín, Daría Pérez de Oliveira, Julia 
Cossío de Salinas, Rosa Graña de Odriozola, Mercedes Ayulo de Puente, 
Josefina Cantuarias de Miró Quesada, María Álvarez Calderón de Mujica, 
entre otras. 


En la nueva etapa del Fémina, los objetivos se señalaron con nitidez: 


[...] tiende a reaccionar contra la decadencia moral que desdora los espec- 
táculos más atrayentes y más frecuentados, convirtiéndoles en un peligro 
para la sociedad [...] Mediante su esfuerzo [de las nuevas accionistas] ten- 
drán las señoras de Lima una sala de espectáculos donde se respetará la 
inocencia de sus hijos y la delicadeza de sus sentimientos, y contribuirán 
a una obra de gran trascendencia moral. (£l Comercio, 25 de mayo de 


1915.) 


Esta iniciativa reveló el interés con que se observaba el cine desde las 
clases altas de la sociedad. Si hubo desdén por el “espectáculo de iletra- 
dos”, como se le calificó en otros países, no provino de esos círculos socia- 
les que, por el contrario, buscaban fundar la sala que fuera excepcional en 
el orden moral. 


Pero, ¿cuál era ese cine digno de ser proyectado en el écran del Fémina 
sin causar turbaciones entre sus asistentes? ¿Cuáles las películas que logra- 
ran despertar el interés de las señoras de la sociedad hasta el punto de im- 
pulsarlas a una inversión económica? 


Hemos tenido la oportunidad de conversar con una de las antiguas orga- 
nizadoras del Cinema Fémina, y nos ha manifestado que esta empresa se 
propone, sobre todo, ofrecer películas que a la vez que deleiten al públi- 
co con su belleza artística, lo instruyan. Por eso los viajes, las giras artís- 
ticas por las regiones del globo, las reconstituciones históricas y literarias 
figuran en el estoc [sic] de películas ya encargadas. También de vez en 
cuando temas científicos de palpitante interés y de fácil comprensión des- 
filarán por la pantalla del Cinema Fémina [...]. (E/ Comercio, 25 de mayo 
de 1915.) 


El cine Fémina, ubicado en la calle Belén, tuvo una actividad breve 
pero regular. 
Pero ni esos intentos frenaron los reclamos de control de la moralidad 


en el cine. Así, en 1914, se suscitó un pequeño escándalo a la vista de una 
cinta de la Empresa del Cinema Teatro llamada En las gradas del trono, 
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que contenía imágenes de un baile “por demás repugnante y obsceno”. 
Ello dio lugar al pedido público de vigilancia de la ordenanza municipal 
que disponía la obligatoria revisión, ante un miembro del Concejo Provin- 
cial, de todas las películas que estuvieren a punto de estrenarse. Por cier- 
to, se le confería al funcionario municipal la potestad de excluirlas de la 
programación ante la comprobación de su inmoralidad. 


No faltaron las opiniones de padres de familia alarmados por las vistas 
cinematográficas ofrecidas a sus hijos. Así, los padres de familia de 
Chorrillos ofrecieron sugerencias muy precisas para combatir el mal. 


Si en alguna de las cintas se tratara de un beso, por ejemplo (de un beso 
vedado, se entiende) convendría suprimirlo, o bien del todo (si constitu- 
yera un detalle innecesario) o bien en parte (si su eliminación absoluta 
perjudicara la obra): lo primero se obtendría tapando con oportuna ante- 
lación el objetivo de la máquina cinematográfica, mientras corría a obscu- 
ras la parte pertinente de la película. Lo segundo se conseguiría obscure- 
ciendo la proyección en el momento preciso a fin de cortar el beso en su 
comienzo y evitar que se prolongara la escena, lo cual sería suficiente pa- 
ra que se dieran cuenta del hecho, ahorrándose al mismo tiempo el es- 
pectáculo nada edificante de los besos tan largos o impetuosos que se ob- 
servan en los cinemas. (La Unión, 1 de mayo de 1914.) 


Las inquietudes morales se tornaron más pronunciadas al invadir las 
pantallas personajes como Fantomas, Zigomar o La mano que aprieta. Pi- 
llos de alto vuelo, de técnicas sofisticadas y talento histriónico, cuyas aven- 
turas eran vistas como peligrosamente ejemplares. Desde entonces, y por 
muchos años más, las cintas policiales sufrieron la sanción moral de todos 
aquellos que buscaban poner límites al espectáculo del cine. 


También tenían problemas las cintas con desnudos estatuarios, como 
Pura (Purity, 1916), con Audrey Munson, estrenada, luego de vencer algu- 
nos contratiempos, en noviembre de 1917. 


Negocio al agua 


La intención de realizar una película de ficción argumental peruana se re- 
monta a los primeros meses de 1909, cuando la Empresa del Cinema Tea- 
tro anunció la contratación de algunos escritores peruanos para desarrollar 
historias aptas para su adaptación a la pantalla. 

La propuesta de la compañía de exhibición generó algunos sarcasmos 
periodísticos, como el firmado por Willy: 
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Desde la invención del sistema métrico, queridas amigas, creo que la uni- 
dad de medida no ha estado tan íntimamente mezclada como ahora a las 
charlas de la hora del té, pero en tanto que los metros suprimidos a las 
faldas preocupan a Uds., nosotros los articulistas nos regocijamos con los 
metros que de hoy en adelante servirán para medir nuestras obras. ¡Aquí 
donde me ven Uds., voy a escribir a tanto el metro y casi podría decir a 
tanto el hectómetro! 

— ¿Cómo así? 

—Muyy sencillamente. El cinematógrafo triunfa en todos los teatros. El Cine- 
ma Teatro de Belén va a poner en escena obras nacionales, se anuncia pelí- 
culas de Valle Riestra, Elguera, Yerovi, etc., y en estos escenarios cinemato- 
gráficos, como es de suponer, no se pagará los derechos de autor por pági- 
na ni por acto, sino a tanto el metro. (Gil Blas 13, 29 de abril de 1909.) 


El proyecto no se llevó a cabo en ese momento y pasaron cuatro años 
antes de que la empresa se decidiese a dar el paso definitivo. El estreno 
de la película argumental Negocio al agua, la primera de este tipo filmada 
en el Perú, se llevó a cabo el 5 de abril de 1913, en una velada benéfica 
a la que debía asistirse con tenida de media etiqueta: 


[...] los hombres de smokings y las damas sin sombrero. Disposición ésta de 
buen tino porque la asistencia con sombrero privaría de la vista del escenario 
a las asistentes de las últimas filas. (La Prensa, 3 de abril de 1913.) 


El motivo merecía las galas. La cinta era esperada con curiosidad desde 
dos meses antes de su exhibición y se corrían voces de que ella marcaría 
el inicio de una actividad fílmica persistente, cercana a la que en Europa 
llevaban a cabo diversas compañías. 


Pero lo que diferenciaba a Negocio al agua de las cintas francesas o da- 
nesas era la aparición de las imágenes de limeños cercanos, vecinos, 
miembros del cogollo social barranquino, concurrentes habituales a las 
funciones del Cinema Teatro. 


La producción de Negocio al agua corrió a cargo de la empresa del Ci- 
nema Teatro, siendo fotografiada por su camarógrafo titular Jorge Enrique 
Goitizolo. 


El impulso para su realización fue producto de un nuevo episodio en la 
larga historia de competencia y enfrentamientos de la empresa productora 
con la Compañía Internacional Cinematográfica, conductora del Cine Teatro. 
Luego de haberse enfrascado en un duelo por captar con mayor fidelidad o 
presteza los principales eventos ocurridos en Lima, el paso siguiente para los 
camarógrafos del Cinema Teatro y para los de la Compañía Internacional Ci- 
nematográfica era intentar la filmación de cintas con argumento. 
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La Empresa del Cinema Teatro acogió como asunto de su primera pro- 
ducción de “ficción” un argumento escrito por Federico Blume y Corbacho 
(Lima, 1863-1936), periodista y escritor satírico, autor de múltiples piezas 
teatrales como El comisario del Sexto, descrita en el momento de su estre- 
no como llena de “gracia criolla y color local”. Blume era un personaje ca- 
racterístico de la vida intelectual limeña y verdadero motor de la realiza- 
ción de Negocio al agua. 


Blume escribe desde hace muchos años, más de veinte; ha producido ri- 
meros de composiciones y artículos y hoy continúa produciendo como en 
sus mejores tiempos, inagotablemente, laboriosamente. Es el poeta festivo 
más fecundo y espontáneo y criollo que tenemos y sus letrillas se hicieron 
célebres y se aprendían en un tiempo de memoria y hoy nos las sabemos 
muchos todavía. Sus artículos de costumbres, escritos todos llana y veloz- 
mente, son cuadros graciosísimos y que parecen vividos, de ciertas clases 
de nuestro medio. A través de ellos hay siempre un dejo de filosofía bené- 
vola y burlona al mismo tiempo. Pero de todas esas resmas de cuartillas 
entintadas por él, no ha formado siquiera un solo tomo impreso, ni una 
pequeña colección. Vagan por ahí en diarios y revistas sin una mano amo- 
rosa que los reúna, dispersos y hasta olvidados de su mismo autor. [...] 
Blume es un sujeto que come a trompicones y duerme por entregas hos- 
tigado por un zarandeamiento abrumador de trabajo diario. Dicta clases en 
tres o cuatro colegios, pertenece a la redacción de un diario, hace letrillas, 
manda correspondencias a Trujillo... Y hasta se da tiempo a veces para to- 
mar uno o dos coctelitos donde Klein o Broggi y, semestralmente, para 
cobrar el dividendo de no sé qué acciones de ignoro qué empresa de no 
sé cuál provincia. (Variedades 98, 15 de enero de 1910.) 


El prestigio de Blume fue fundamental para animar la realización de NVe- 
gocio al agua. El proyecto tenía como idea central la fusión de la comedia 
de enredos —en la que se cuenta el asedio a una joven millonaria por dos 
buscavidas— con el valor agregado de poner frente a la pantalla a miem- 
bros de la sociedad limeña y de Barranco. La película se filmó durante el 
verano de 1913, teniendo como locaciones naturales las del colmado bal- 
neario sureño. 

El gerente de la Empresa del Cinema Teatro, Eduardo Rodrigo, y el con- 
ductor del Cinema Teatro de Barranco, Percy Buzaglo, organizaron la pro- 
ducción, obteniendo el apoyo de las familias Osma, Aspíllaga y Sousa, en 
cuyas casas se llevó a cabo parte del rodaje. 

El tono encomiástico de la prensa, su entusiasmo por los resultados de 
la cinta, y su continua alusión al Film d'Art, permiten imaginar el tono y la 
vocación de la película, una comedia de situaciones diseñada a la manera 
de Gaumont y las cintas de Max Linder, amén de las pretensiones de fide- 
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lidad a los ambientes aristocráticos de las mansiones de Barranco, donde 
se cumplió el rodaje. 


No se conserva en la actualidad ninguna copia de esta película, que for- 
mó parte del patrimonio de Percy Buzaglo, muerto en 1916, y luego de su 
familia, que la exhibía en funciones de beneficio para obras sociales en 
Barranco. La última proyección pública conocida de la cinta data del 19 de 
noviembre de 1926. 


Del manicomio al matrimonio 


Como tipo no puede ser ella más castiza: es limeña de ley, de esas que 
retrata maravillosamente Palma en sus Tradiciones, Monvoisin en sus lien- 
zos; limeñas altivas, jacarandosas, de estirpe de princesas. De las cualida- 
des de su espíritu hablan mejor que yo sus escritos, su conversar musical, 
sonoro, desbordante de sal, de fina picardía. Ella sabe que fascina, domi- 
na, que tiene talento, puede, cual ninguna de sus compañeras, encaramar- 
se sobre la jaula absurda del “que dirán” y darse a veces el placer supre- 
mo de verse encima de la vulgar muchedumbre. En otros países quizás 
llegaría a emular a una Pardo Bazán, Carmen Burgos, aquí debe confor- 
marse con el modesto papel de semejarse a una de las “desencantadas” 
de Loti [...] no conoce Sevilla, pero cualquier andaluz, por su garbo, que 
es del mismísimo barrio de Triana, juraría. Tampoco conoce París, sin em- 
bargo, lectora incansable, políglota consumada, sabe de Lutecia más que 
muchos que allí durante largos años residieron. Infatigable viajera del 
ideal, se bañó de azul en Nápoles, de Brumas en Noruega, tuvo una gón- 
dola regia de dogaresa en Venecia, comió uvas en el Alcázar de Tiberio, 
en Capri, hizo versos sentada en las gradas del Partenón; fue huésped de 
un estrado de sultanas en Bagdad, vistió kimonos áureos, milenarios en 
Niko del Japón, vio el esplendor de Tebas, cruzó toda la China en aero- 
plano; llegó a ser la mira de un faraón, de un inca, oyó con frecuencia las 
magnas misas de Wagner en Bayreuth [...]. (Variedades 448, 30 de sep- 
tiembre de 1916.) 


Las efusiones modernistas del pintor y periodista Teófilo Castillo en el 
texto que antecede describen a “Belsarima en nuestro pequeño mundo de 
las letras, María Isabel Sánchez Concha, en el de nuestra minúscula socie- 
dad distinguida”. 

María Isabel Sánchez Concha (1889-1977) era una personalidad en el 
mundo social de aquella segunda década del siglo. Escritora, dama de sa- 
lón, notable conversadora, reunía en su entorno a un buen grupo de inte- 
lectuales y personajes bohemios o frívolos, interesados en una personali- 
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dad que suscitaba en el pintor Castillo los recuerdos imaginarios de Tebas, 
Capri y Bagdad. Ubicada siempre en el centro de la modernidad y la moda, 
impulsó el rodaje de la segunda película argumental hecha en el Perú, Del 
manicomio al matrimonio. 


Como es natural en una época de extrema competencia entre empre- 
sas de exhibición, el estreno de Negocio al agua, producción de la Empre- 
sa del Cinema Teatro, provocó en Juan Armengol, director de Compañía 
Internacional Cinematográfica, la decisión de invertir en la producción de 
Del manicomio al matrimonio. Y así como Jorge Goitizolo fue el respon- 
sable de registrar las imágenes de Negocio al agua, el fotógrafo francés Fer- 
nando Lund, camarógrafo titular de la Compañía Internacional Cinemato- 
gráfica, se hizo cargo de las de Del manicomio al matrimonio. 


Fernando Lund era bombero, cantor lírico aficionado y se hizo conocido 
como reportero gráfico con trabajos publicados por los diarios La Prensa y 
La Crónica. Empezó a filmar películas cinematográficas en 1910 en la em- 
presa del teatro Olimpo, donde realizó múltiples reportajes. En 1913, luego 
de batir varias marcas de velocidad en el laboratorio obteniendo fotos o pelí 
culas cinematográficas en muy escaso tiempo, aceptó de buen grado filmar 
la cinta argumental impulsada por María Isabel Sánchez Concha. 


En 1915, Fernando Lund viajó a su país, dispuesto a enrolarse en el ejér- 
cito y a luchar en los campos de Francia durante la Gran Guerra. Volvió al 
Perú, ileso, poco antes de acabar el conflicto. 


La realización de las primeras películas de ficción peruanas hay que en- 
tenderlas como proyectos llevados a cabo por dos sociedades de exhibi- 
ción en el marco de una provechosa lucha por obtener los favores del pú- 
blico. Nunca más, como entonces, los exhibidores fílmicos desempeñaron 
un papel tan creativo. Y los camarógrafos, en este caso Jorge Goitizolo y 
Fernando Lund, se enfrascaron en una lucha repetida una y más veces, en 
una y otra ceremonia, por captar las mejores imágenes, pero también por 
ofrecer la cinta más nítida, de mayor duración, o la de estreno más cerca- 
no a la ocurrencia del acontecimiento registrado. 


La disputa entre Goitizolo y Lund se inició en 1910, cuando el francés, 
por iniciativa de la empresa del teatro Olimpo, invadió los predios hasta 
entonces incontestados de la Empresa del Cinema Teatro. El 25 de diciem- 
bre de 1910, Lund filmó las maniobras militares llevadas a cabo por alum- 
nos de la Escuela Militar de Chorrillos. 


Ese mismo día, en la función nocturna del Olimpo, y sin mediar aviso 
previo, se proyectaron las vistas captadas horas antes. La prensa conside- 
ró esa exhibición como un “record cinematográfico”. Al día siguiente, el 
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Cinema Teatro estrenó su versión de los hechos, filmada por Goitizolo, ha- 
ciendo correr el rumor de que la cinta de Lund incorporaba material de ar- 
chivo, lo que explicaba su exhibición veloz. 


La llegada a Lima del aviador Bielovucic, en enero de 1911, originó 
nuevas escaramuzas. El 8 de enero de ese año la Empresa del Cinema 
Teatro, a las cuatro horas de producido el arribo del personaje, proyectó 
las primeras vistas del suceso. Lund logró hacerlo unas horas después. 


En los días sucesivos, ambos filmaron los vuelos de exhibición ofreci- 
dos por Bielovucic y Carlos Tenaud, aviador peruano. La competencia se 
concentró en el logro de un mayor metraje de las cintas, que sobrepasan 
los doscientos metros de extensión. 


En el trayecto, se alternaron aciertos y triunfos de uno o del otro, de una 
empresa u otra. A mediados de 1911, por ejemplo, Juan Armengol —otro 
nombre importante en la producción de Del manicomio al matrimonio— 
empezó a colaborar con el teatro Olimpo, para el que logró registrar en 
Piura el enfrentamiento de las montoneras de Orestes Ferro con las tropas 
del ejército, logrando así una versión nacional del género de reportaje béli- 
co que el cine frecuentó con insistencia desde sus orígenes. 


Al cesar la producción del Olimpo, le tocó iniciar la competencia a la 
Compañía Internacional Cinematográfica, constituida por esos días. Juan 
Armengol se anotó varios éxitos, sobre todo como consecuencia del estre- 
no en 1912 del documental de larga duración Un viaje por el sur del Perú 
y parte de Bolivia. Poco antes, la Empresa del Cinema Teatro había estre- 
nado una cinta que obtuvo suceso inmediato, Los centauros peruanos, fil- 
mada por Goitizolo. 


Los estrenos, en 1913, de Negocio al agua y Del manicomio al matri- 
monio fueron ocasión propicia para asistir a una nueva muestra del fruc- 
tuoso enfrentamiento entre Goitizolo y Lund, los dos camarógrafos más 
significativos del período. 

Lund y el productor Armengol realizaron en apenas cuatro días el pro- 
cesado de Del manicomio al matrimonio, con el fin de presentar la cinta 
en tiempo oportuno para participar en una velada cultural programada pa- 
ra el 18 de julio de 1913, como parte de los festejos de las celebraciones 
patrióticas del mes de julio. 


Como muestra de la intemperancia de las relaciones entre las empresas 
de exhibición, el día del estreno de Del manicomio al matrimonio, la Em- 
presa del Cinema Teatro intentó reponer Negocio al agua como un modo de 
confundir al público sobre la identidad de la película peruana por exhibir- 
se. Federico Blume intercedió ante Eduardo Rodrigo, gerente de la Empresa 
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del Cinema Teatro, para postergar el reestreno, en consideración a los méri- 
tos del esfuerzo creativo de doña María Isabel Sánchez Concha. 


La crisis del teatro 


En 1913 ya era notorio que el cine atraía al mismo tipo de público antes 
cautivado por el espectáculo teatral. Con ocasión del estreno de Negocio 
al agua, el diario El Comercio interpretó el hecho de la siguiente manera: 


Ayer fue en Lima algo así como la glorificación del cinema. Nuestro todo 
Lima selecto y caprichoso, se situó a la penumbra de nuestros teatritos 
mignones; y desde antes de las 6 pm se vio un interminable desfile de 
personas a quienes atraía el cinema teatro con la hermosa película nacio- 
nal Negocio al agua, y el Cine Teatro con su interesante vista romana titu- 
lada Quo Vadis? 

En ambos cines no quedó un asiento vacante. En el cinema teatro se co- 
bró algo más de los cotidianos 20 cts.; pero eso qué importa si el públi- 
co es novedoso y paga las novedades. 

Con razón las empresas teatrales andan deseando el incendio de todos los 
aparatos cinematográficos del mundo; de lo que airadamente protesta una 
infinidad de intereses diversos, de aspiraciones distintas y de gustos 
exóticos. 

El cinema, dicen, está matando al teatro. ¿Será esto cierto? Díganlo la aso- 
ciación de teatros españoles que intentan, hoy por hoy, el boicoteo de los 
cinemas. 

En nuestro Lima, los cinemas como los teatros tienen sus días. Empresas 
más que regulares han trabajado en el Municipal a menos de medio tea- 
tro de espectadores y muy interesantes cintas cinematográficas se han de- 
sarrollado ante docena y media de habitúes. Todo es cuestión de recla- 
me, de novedad o de interés [...]. (47 Comercio, 15 de abril de 1913.) 


Años después, en 1929, los locales construidos para funcionar como 
teatros estaban adecuados a los nuevos usos de la imagen en movimien- 
to, causando protestas entre los cronistas teatrales. 


El cine triunfa y se ha impuesto entre nosotros, de tal manera que, aun 
los locales que fueron construidos especialmente para representaciones 
teatrales, no hay una sola sala de espectáculos donde no se realicen fun- 
ciones cinematográficas [...]. Los teatros cerrados y en cambio las salas ci- 
nematográficas en pleno florecimiento son síntoma inequívoco de que en 
Lima ya no hay empresas teatrales ni empresarios [...]. Tenemos, por ejem- 
plo, el teatro Forero, Municipal, Mazzi y Olimpo, que fueron levantados, 
exclusivamente, con el propósito de que sólo servirían para representa- 
ciones teatrales. Poco a poco, uno a uno, fueron desterrando de sus tabla- 
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dos a las compañías que en ellos actuaban; y sus propietarios, empresa- 
rios o concesionarios formalizaron contratos para la exhibición de pelícu- 
las, en condiciones para ellos ventajosísimas, pero con desmedro de las 
aficiones del público y del respeto que la ciudad merece como población 
culta y digna de otra clase de espectáculos más elevados. 

Así hemos llegado al caso clamoroso de que en la actualidad, no funcio- 
ne en Lima ninguna compañía teatral, mientras que el público favorece 
grandemente con su concurrencia todos los locales que proyectan cintas 
cinematográficas porque no tienen realmente donde ir a tener un rato de 
entretenimiento o de solaz [...]. Mario de Córdova. (La Prensa, 4 de mayo 


de 1929.) 


La Gran Guerra 


La exaltación de la Gran Guerra europea se sintió en Lima apenas inicia- 
do el conflicto. El público exigía ver las cintas documentales que ofrecie- 
ran las vistas recientes del frente de batalla y la Empresa del Cinema Teatro 
las importó con rapidez, exhibiéndolas ante auditorios rebosantes. 


Cada vez que se exhiben en los cines películas relacionadas con los ejér- 
citos europeos se promueven escenas, griteríos y silbatinas que dicen muy 
poco de nuestra cultura. A los apasionados se les recomienda serenidad 
y se les recuerda que en Lima tenemos huéspedes de ambos bandos y 
que estamos obligados a guardarles iguales consideraciones. (Variedades, 
8 de septiembre de 1914.) 


En enero de 1915, la Compañía Internacional Cinematográfica proyectó 
las primeras vistas tomadas en el frente de batalla; eran seis películas que 
condenaban la invasión a Bélgica emprendida por las tropas alemanas. En 
diciembre del mismo año, la Empresa de Teatros y Cinemas presentó El lado 
alemán de la guerra, cinta de dos horas de duración, filmada por Edwin T. 
Wiegle, corresponsal de The Chicago Tribune, con autorización del Gran Es- 
tado Mayor Alemán. El territorio de los Andes se vio involucrado en un argu- 
mento fílmico de espionaje, protagonizado por agentes austro-alemanes; la 
cinta se llamó Hasta la muerte o El espionaje austro-alemán en Lima y Bo- 
livia, producida por Cinés, con Matilde di Marzio en el rol central. 


La Primera Guerra Mundial modificó la organización del espectáculo ci- 
nematográfico, paralizando en forma transitoria la producción de cintas 
peruanas. El principal efecto de la guerra fue el comienzo de la progresi- 
va pérdida del mercado para las películas de procedencia europea. El cine 
norteamericano se enseñoreó, imponiéndose en los años siguientes. 
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Síntoma inicial del dominio del cine norteamericano fue la constitución, 
en 1915, de distribuidora Gloria Limitada, que se propuso importar “filmes 
americanos de gran metraje”, teniendo como proveedor principal a Univer- 
sal Film Manufacturing Company Co, sección Sudamericana, que había em- 
pezado a ofrecer sus películas en Perú desde 1913. 


Pese a que la guerra supuso un aumento tanto de las exportaciones 
como de las importaciones del país, entre 1913 y 1918 se produjo una in- 
flación que incrementó el costo de vida en sesenta y cuatro por ciento, de- 
teriorando la capacidad adquisitiva de los ciudadanos y modificando sus 
hábitos de consumo. Los espectáculos sufrieron por esta pasajera depre- 
sión y la asistencia disminuyó. Pero esa crisis fue limitada en el tiempo y 
los exhibidores se beneficiaron con el arribo intensivo de “seriales” que 
cautivaban al público. 

En el Perú, las circunstancias fueron adversas. En primer lugar, porque 
la materia prima fotográfica, insumo para la producción fílmica, comenzó 
a escasear. En segundo lugar, porque la producción nacional, presentada 
como complemento de las películas de fondo, representó un costo de pro- 
ducción que debió suprimirse ante el descenso de la asistencia. 


Entre 1914 y 1918 disminuyó la producción de reportajes fílmicos y su 
producción solo se recuperó bajo los afanes publicitarios del gobierno de 
Augusto B. Leguía, iniciado en 1919. 


El esplendor italiano, el Film d'Art, seriales 


A pesar de la crisis, los espectadores limeños se volcaron a ver Quo Vadis 
y Los últimos días de Pompeya (de Eleuterio Rodolfi, 1913), dos películas 
italianas que anunciaban con orgullo su larga duración. A las que se unió 
Cabiria de Giovanni Pastrone (1914), estrenada en Lima en mayo de 1916. 
Fueron cintas precursoras del filme histórico, pero también de las fantasí- 
as mitológicas de los héroes del peplum (filón genérico conformado por 
cintas que recrean episodios de la antigúedad clásica). El cine italiano de 
la época cautivó a los limeños, tanto en la vertiente “colosal” como en la 
sensibilidad del romanticismo tardío de los dramas amorosos inspirados en 
D'Annunzio. El apogeo de la industria italiana en el mercado peruano, y 
en el del resto del mundo, llegó a su fin con los estremecimientos de la 
guerra europea y la competencia de Hollywood. 

Los limeños apreciaban también el Film d'Art francés que exhibía la 
carpa de San Juan de Dios: en febrero de 1910 se proyectó El asesinato del 
duque de Guisa (1908). También se exhibieron el “colosal” italiano y las 
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“seriales”. Las preferencias se orientaban hacia los filmes de duración supe- 
rior a las dos horas. La Prensa explicó así esa predilección, refiriéndose a 
la película italiana La novela de un joven pobre (Romanzo di un giovane 
povero, de Mario Caserini, 1911), distribuida por Pathé: 


Estas son las películas que interesan verdaderamente. El cinematógrafo ha 
hecho una rápida evolución. Ya no son las películas de dramas inverosí- 
miles y de rápido desenlace. Ahora las escenas se desarrollan con gran- 
des detalles y lentamente, de manera que son más posibles y el interés 
del espectador es constante, merced a la posibilidad de emplearse el arte 
teatral con más amplitud. (La Prensa, 25 de noviembre de 1911.) 


El fenómeno de las “seriales”, de amplitud universal, adquirió en el 
Perú características similares a las que presentó en otros lugares. 


El adjetivo inglés serial (de una serie, en serie), convertido en su uso en 
un sustantivo, designa un género cinematográfico de inspiración policial 
o aventurera en la que el relato, por su longitud como por la duración de 
su difusión, excede las dimensiones habituales. El género conoció un pe- 
ríodo de formación: 1908-1914; un período clásico: 1914-1930; una larga 
decadencia de 1930 a 1953, en la que se inserta un periodo de estabilidad 
entre 1936 y 1944 (Lacassin, 1972). 


Entre nosotros, los filmes seriales encarnaron la idea misma del espec- 
táculo fílmico en el período que va desde 1910 hasta 1917. Su impacto ma- 
sivo, la oposición ejercida contra ellos por las autoridades y guardianes de 
la moral pública, la capacidad de involucrar a los espectadores de diver- 
sas clases sociales en el gigantismo mismo de su propuesta, fue un fenó- 
meno que precedió y anunció el de los mass media. 


Desde entonces, el público trasladó sus preferencias del “folletín” o la 
novela por entregas a estos relatos aventureros con imágenes de resolu- 
ción siempre postergada. 

Impulsadas por la compañía francesa de producción Eclair, Las aventu- 
ras de Nick Carter identificaron el género. Filmadas por Victorin Jasset 
desde julio de 1908, las historias de Nick Carter se caracterizan por conte- 
ner relatos autónomos, con principio y fin en cada uno de los episodios 
de la serie. Empezaron a exhibirse en el Perú en 1909, apenas un año des- 
pués del inicio de su producción. 


La fórmula se aplicó también en Los misterios de Nueva York (The 
exploits of Elaine, de Louis Gasnier, George B. Seitz, Leopold Wharton, 
1914), una serial que Pathé exportó a todo el mundo en 1916. En el Perú 
se estrenó en abril de 1916 con un éxito importante. La mano que aprie- 
ta, la banda de villanos que enfrenta a la actriz Pearl White, reemplazó en 
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el imaginario popular a cualquier otra representación de lo cinematográfi- 
co. En forma paralela, también se exhibieron las películas de Louis Feuilla- 
de, como Los vampiros (1915) y Judex (1916). La reacción de los especta- 
dores peruanos frente a estas aventuras fue de clara fascinación, pero las 
críticas desde el punto de vista moral no se hicieron esperar. 


Pasatiempo social 


Entretenimiento aristocrático, en los balnearios de Lima el cine alcanzó los 
refinamientos de un ritual cotidiano. En Barranco, la liturgia cotidiana del 
cine se desarrollaba así: 


Son las 9 de la noche de un día viernes, irremediablemente “de moda”, o 
de un domingo que no importa que no lo sea. 

Por la Avenida Grau se advierte un extraordinario afluir de gente de todas 
clases sociales: caballeros solemnes y graves, damas ricamente enjoyadas 
y luciendo elegantísimas toilets, grupos de bulliciosas y encantadoras cria- 
turas, grupos, que vaciados en el molde de bronce, sería, seguramente, el 
mejor símbolo del Pecado y la Vida. Tras de ellas, claro, una legión de 
conquistadores empedernidos; pero al fin conquistadores y por legiones, 
lo cual es casi como un seguro contra incendios. Cosa que suponemos 
debe ser bien satisfactorio. 

Todos convergen invariablemente a un punto: al Cinema-Teatro, al minús- 
culo y elegante teatrito de este balneario, el que, además de reunir espe- 
ciales condiciones para estas cálidas noches de primavera, nos ofrece, gra- 
cias a su entusiasta administrador, películas selectas y de moralidad indis- 
cutibles. 

A las nueve y media es ya un serio problema encontrar un asiento o se 
consigue al lado de una vecina que nos impide gozar del espectáculo. De 
más está decir, que ni ella ni él tienen la culpa... 

Suena por última vez la campanilla y la buena orquesta Kalman pone fin 
a los cuchicheos con las voluptuosas cadencias de un tango argentino, 
con un Cuando te casas..., por ejemplo. Luego se hace la oscuridad y, en- 
tre armonías exquisitas, se desarrolla la película que a veces se multipli- 
ca... discretísimamente. 

Nada quiero decir de los intermedios ni de la salida a la terminación del 
espectáculo, porque para ello tendría que echarlas de psicólogo y, mejor 
¡no!... 

¿Verdad adorables barranquinas? (Los Balnearios, 29 de noviembre de 
1914.) 


Eran privilegios de los que disfrutaban del tiempo libre en el apacible 
ambiente de los balnearios. 
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Empresa de Teatros y Cinemas 


El 9 de febrero de 1915 nació la Empresa de Teatros y Cinemas Ltda., como 
producto de una entente entre la Empresa del Cinema Teatro y la Compa- 
ñía Internacional Cinematográfica, las encarnizadas rivales en el negocio 
de la producción y exhibición de películas en el país. Según versión pe- 
riodística, la unión comercial y posterior fusión del patrimonio de la Com- 
pañía Internacional Cinematográfica se consumó con la finalidad siguiente: 


[...] para combatir el ogro de la especulación cinematográfica, que aque- 
llas (la Empresa del Cinema Teatro y la Compañía Internacional Cinema- 
tográfica) crearon y alimentaron [...]. Aquellos días de lucha en que las 
empresas se disputaban las más famosas y despampanantes películas, con 
gran contento de las casas francesas e italianas que doblaban con ello las 
ganancias, no volverán para el cinematógrafo limeño. 

La paz y armonía más completas han reemplazado a la ojeriza de antes, 
y dentro de poco y a mérito de un acuerdo de los gerentes de la Compa- 
ñía Internacional Cinematográfica y del Cinema Teatro las cintas vendrán 
a Lima a precios razonables y el público gozará de los beneficios que de 
tal provechosa entente se derivarán seguramente. 

Hablando al respecto con el señor Armengol (gerente de la Compañía 
Internacional Cinematográfica), uno de los autores del acuerdo, nos dijo 
este caballero: 

—Efectivamente, hemos llegado a una inteligencia las dos empresas que 
hacen el negocio en Lima: pero ello no implica explotación alguna. Al 
contrario, la medida adoptada redundará en provecho exclusivo del pú- 
blico, pues ahora nos será dable adquirir películas por la mitad, y menos 
todavía, del precio exagerado que había hecho usual la competencia 
establecida. 

Así, por ejemplo, la cinta La destrucción de Cartago que se nos pretendía 
vender a 15,000 francos, ha sido adquirida en 5,000; la colosal cinta 
Excelsior fijada en 22,000 francos, en 8,000; Coralie apreciada en 20,000, 
en 6,000; Rata azul considerada en 10,000 en 5,000 y así con muchas 
otras. 

Por todo esto, verán ustedes, si es o no conveniente el acuerdo a que 
hemos llegado. Por lo demás, todo seguirá como antes. El pacto no es si- 
no para la compra y uso de las películas, a fin de evitar una competencia 
costosa e inútil. (La Prensa, 7 de febrero de 1915.) 


La explicación justificaba el nivel de los precios cobrados por una sala 
como el Excelsior. Las consecuencias de la fusión sobre el valor de las en- 
tradas al cine fueron interpretadas por un gerente de la Empresa de Teatros 
y Cinemas de la siguiente manera: 
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El público se ha acostumbrado a pagar por asiento de preferencia la suma 
de 20 cts. por tanda, por ver películas cuyo elevadísimo coste no podría 
ser compensado ni aun cobrando el quíntuplo de esa cantidad. La com- 
petencia tenaz y sin tregua en que estaba empeñada la Empresa del 
Cinema Teatro Ltda. y la Compañía Internacional Cinematográfica, que ha 
durado más de cuatro años y que solamente terminó en el mes de febre- 
ro último, con la fusión de ambas sociedades, ha permitido modificar esa 
ruinosa lucha. 

La prueba más convincente de que los precios que el público ha estado 
pagando durante estos años eran absolutamente desproporcionados al 
valor de lo que veía, es la circunstancia de que tanto la Empresa del Ci- 
nema Teatro como la Compañía Internacional Cinematográfica adeudan 
enormes sumas a sus agentes compradores de películas en Europa. Esto 
demuestra de manera evidente que la competencia estaba conduciendo a 
ambas negociaciones a una positiva ruina, pues ninguno de ellos podía 
pagar las películas que compraba porque los precios cobrados al público 
no alcanzaban para ello. (La Prensa, 30 de septiembre de 1915.) 


Presentada de esa manera, la fusión apareció como la ceremonia de paz 
celebrada luego de una prolongada guerra de desgaste. Los rivales, 
exhaustos de luchar por precios y exclusividades, decidieron acabar por 
fin sus hostilidades. Sin embargo, la verdadera razón del acuerdo fue la 
derrota de la Compañía Internacional Cinematográfica, doblegada por los 
superiores recursos económicos de la Empresa del Cinema Teatro, que po- 
seía un considerable circuito de salas que facilitaba la “salida” al mercado 
de sus películas. 


En el momento de la fusión, la Empresa de Teatros y Cinemas heredó 
la red de distribución formada por la Empresa del Cinema Teatro, que po- 
seía agencias en Ica, Arequipa, Chiclayo, desde donde distribuía a las zo- 
nas vecinas, pero también en Chile y Bolivia. En los siguientes años, la 
empresa alcanzó una notable expansión y se incorporaron nuevos accio- 
nistas, como Federico Clarke, Roberto Tode, Miguel Echenique, Gustavo 
Dreyfuss, Juan Raffo, Domingo Gamio, Jacinto Santa María, Alfredo 
Gildemeister, Humberto Goggi, Alfredo de Verneuil, entre otros. 


Como consecuencia de la debacle de la Compañía Internacional Cine- 
matográfica, Juan Armengol abandonó el Perú, radicando desde entonces 
en Chile, donde ejerció como gerente de Chilean Cinema Corporation, filial 
de una distribuidora norteamericana con sede en Dorsey y presidida por 
Charles Read (Cinemundial, vol. VI, 7, julio de 1921). 
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Lima, ciudad cinematográfica 


En 1917, el diario El Día, a la luz de las evidencias, declaró a Lima como 
una ciudad cinematográfica. Sustentó su apreciación el 1 de septiembre de 
1917, bajo la rúbrica de Roquito, testigo de la presencia creciente del cine 
norteamericano y el fenómeno del estrellato: 


Cada ciudad moderna tiene una afición o simpatía que la caracteriza y la 
distingue de las demás y que suele estar formada por una serie de paseos, 
diversiones, de aspectos más o menos nacionales. Lima, nuestra ciudad 
señorial e histórica, tiene sus peculiaridades. Han desaparecido por la in- 
fluencia de la civilización y del ansia de modernización todas las costum- 
bres que le daban un aspecto eminentemente nacional. Ogaño no se cele- 
bran con la magnificencia y el esplendor de otra época rica en tradicio- 
nes y pródiga en leyendas, todas las fiestas ya sean religiosas o popula- 
res. Hoy, la fiesta nacional transcurre casi desapercibida, casi olvidada. 
Todo se reduce a iluminaciones, a desfiles de chiquillos y a grandes fun- 
ciones cinematográficas. Aquellas fiestas religiosas, que el misticismo vi- 
rreinal limeño hizo clásicas, hoy no son lo que antes eran. La Porciúncula 
va desapareciendo y con ella la fiesta de la Virgen del Carmen, que úni- 
camente conserva de la tradición el carácter verdaderamente aristocrático 
que la festividad de esta Virgen tuviera. 

La ciencia humana nos ha traído un invento que es la preocupación con- 
tinua e inacabable de las gentes de la ciudad. Participan de ella todas las 
edades, todas las clases sociales. Es la afición al cinematógrafo. Creemos 
que ni en los Estados Unidos, ni en París, ni en Buenos Aires, ni en nin- 
guna parte hay la proporción de locales de cinema que se cuentan en 
Lima. Es punto de orgullo que cada barrio tenga un local cinematográfi- 
co. Es el preferido, es la preocupación de las niñas y de la chiquillería del 
barrio. A él asisten todos. Muchas familias se abonan a las tandas ver- 
mouth. 

Por otra parte, estos lugares cine-citas [sic]. Allí, con la complicidad de las 
tinieblas y aprovechando de las escenas plenas de idilios amorosos que 
se pasan por el lienzo, suelen repetirse las parejas de enamorados todo el 
repertorio del léxico pasional. Las muchachas imitan la mimosidad y refi- 
namiento de la Bertini, la Hesperia, la Borelli, la Grandais. Los muchachos 
reparan en la elegancia dudosa y el porte aristocrático de Gustavo Serena 
o Alberto Capozzi. La chiquillada no observa estas puerilidades. Suele 
emocionarse o entusiasmarse con el desarrollo de la película. La gente de 
la cazuela es más accesible a la impresión, viven las escenas inverosími- 
les y fantásticas que crearon la fantasía de los argumentadores. Si pasa un 
ferrocarril y el protagonista está en peligro —porque así lo requiere el fi- 
nal de la obra— ellos, con el alma en un hilo, advierten con temblorosa 
voz este peligro; si dos amantes corren el riesgo de ser descubiertos por 
el marido engañado —para que se desarrolle el drama pasional— ellos in- 
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forman a los amenazados de los riesgos que entraña el caso. Aplauden 
cuando un policía apresa a un bandolero; suelen casi llorar cuando el per- 
sonaje simpático de la obra es muerto en manos de otro; lamentan la mi- 
seria o la degradación de los traidores inevitables; si se besan dos enamo- 
rados ellos los envidian, mientras las señoras de la platea cierran los ojos 
y las niñas lanzan miradas inteligentes al vecino de cualquier asiento, es- 
tudiadamente cercano. 

En cada barrio hay un local de cinema, son muchos los que funcionan 
diariamente. Todos tienen su público. Demás está decir que hay uno prin- 
cipal e importantísimo que es el centro de los otros; porque sus dueños 
forman la única poderosa empresa cinematográfica de la Capital. Es el tea- 
tro Excelsior. Tiene miércoles de flores, viernes de moda, martes blancos, 
domingos especiales, lunes, sábados y jueves que no tienen estas cualida- 
des, pero que son tan numerosamente concurridos como los días de mo- 
da. Por esto, porque se ha hecho moda ir al cinema, se llega a sentir un 
algo de compasión, de piedad o de desprecio por la persona que no fre- 
cuenta los cinemas. Es imposible suponer que haya gentes incapaces de 
gastarse veinte o treinta centavos en una sección cinematográfica. 

Los chiquillos salen de la escuela y con la propina guardada se van al ci- 
nema del barrio a presenciar las truculentas escenas del film. Esas aven- 
turas de argumentos y artistas yanquis, constituyen la obsesión y el deli- 
rio de los pequeños aficionados. Ayer fueron Los misterios de Nueva York. 
Un médico detective, Justin Clarel, que se enamora loca y apasionada- 
mente de una chiquilla millonaria, Elena Dodge. Una tía solterona, que 
interviene como ángel tutelar en los amores. Un primo —<que no tiene 
nada de primo— jefe de la banda, misteriosa y trágica, llamada /a mano 
que aprieta. Se ensayan en las escenas toda clase de raptos: en baúles, en 
automóvil, en aeroplano y hasta en submarinos. Luego, como el argu- 
mentador y la empresa editora tuvieran éxito se amplía la película. 
Aparece en la escena una banda de chinos. Después que el público pre- 
senció, durante veinticuatro lunes el desarrollo del film, éste acaba bien, 
como acaba todo en el cinematógrafo, casándose el detective francés y la 
multimillonaria yanqui. Enseguida, nueva película de aventuras, tan abra- 
cadabrante como la anterior, El tres de corazones. Es la influencia maléfi- 
ca de esta carta en la vida de un muchacho yanqui. Figuran buques pira- 
tas, las cataratas del Niágara, los bosques del Canadá, las corrientes del 
Hudson y Missisipi. Sigue la influencia de la sicología yanqui en nuestro 
público del cinema. Nos llegan nuevas películas de “largo metraje” como 
las anteriores. La vida de una muchacha mecanógrafa. “¿Quién se casará 
con María?” Y así todas las películas yanquis. Ninguna menor de quince 
series. Manera muy práctica de hacer negocio, especialmente en Lima, 
donde nos place todo lo inverosímil y fantástico. Decididamente, en yan- 
quilandia nos han estudiado bien y comprendiendo que ni siquiera en el 
cinema somos afectos a las realidades, ni a los valores positivos, exportan 
a Lima sus aventuras cinematográficas, que tienen tanta acogida como 
aquellas novelas folletinescas de Xavier de Montepín o Pierre Decourcelle, 
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Oo Luis de Val o Manuel Contreras. 

Desde el punto de la imitación, huelga decir que en las casas se estudian 
las toilettes de la Hesperia en La Dama de las Camelias, de la Bertini en 
La bailarina de la taberna negra. Nuestros jóvenes “dandys” le suplican 
al sastre confeccionarles los chalecos o los paletots, tomando como mode- 
lo el corte de los de Capozzi, Serena o Camilo del Risso. También se 
aprenden los bailes que se ven en las películas. Y, sobre todo, se discute 
apasionada y calurosamente la bondad de tal o cual casa editora, y de ésta 
o aquélla artista. La Bertini y la Hesperia, entre nuestras pollitas son mate- 
ria de más acalorada discusión que la supresión del artículo cuarto de 
nuestra Carta o las virtudes de Santa Rosa de Lima [...]. (E7 Día, 1 de sep- 
tiembre de 1917.) 


La competencia por las preferencias del público entre las divas Frances- 
ca Bertini o Hesperia (Olga Mambelli) era promovida por la Empresa de 
Teatros y Cinemas, que buscaba mantener en la memoria y en el interés 
del auditorio las figuras de las estrellas de las cintas estrenadas. De este 
modo, la revista Cinema, editada por esa empresa distribuidora, publica- 
ba en noviembre de 1915 las bases de un concurso para dilucidar la pre- 
ferencia popular entre una y la otra. 


Un asunto de moral 


Pero si Lima era la ciudad del cine, para muchos espectadores era también 
la ciudad del vicio, ya que el cine encarnaba parte de los males de la rela- 
jada moral contemporánea. 


Se le responsabilizaba de provocar faltas de comportamiento y desvarí- 
os: de los adulterios inspirados en el comportamiento licencioso de las 
divas de las empresas productoras Cinés o Ambrosio; del alcoholismo in- 
ducido por los seductores franceses vistos en las cintas de Pathé Fréres; de 
la delincuencia juvenil aprendida en Los misterios de Nueva York. 


Para los aficionados al teatro —que sí gozaba de la sanción culta— el 
cine era un espectáculo que devastaba el buen gusto; para los viejos crio- 
llos era un medio de propagación de las más relajadas costumbres forá- 
neas; para los conservadores, un espectáculo peligroso y vulgar que debía 
pasar por el tamiz de la censura. En algunos casos, esas opiniones estaban 
teñidas de oportunismo; en otros, eran visiones alarmadas por lo que con- 
sideraban un riesgo real para la moral pública. Incluso ciertos diarios deci- 
dieron ignorar la existencia del cine. 


A partir de 1914, los diarios La Crónica, La Prensa y El Tiempo reduje- 
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ron sus informaciones sobre el espectáculo fílmico. Y no faltaron las soli- 
citudes de prohibición absoluta del ingreso de menores de edad a las salas. 
Una liga de padres de familia solicitó al Alcalde de Lima la limitación del 
ingreso de menores a las “películas maliciosas”. Sostenían que “sería muy 
conveniente que se prohibiera el funcionamiento de esos aparatos que 
existen en la mayor parte de las fotografías [sic] de Lima, en los cuales por 
dos centavos que se echan en el tal aparato los niños cuentan para diver- 
tirse con 115 películas obscenas peores que las que se exhiben en los cine- 
mas”. La disposición municipal no se hizo esperar y prohibió el acceso de 
los menores de diez años a las películas, lo que trajo consigo la protesta 
de distribuidores y exhibidores. 


Las discusiones sobre el modo más eficaz de atenuar los efectos “noci- 
vos” del cine se prolongaron durante años. En 1922 se discutió en la Mu- 
nicipalidad de Lima un proyecto para reglamentar la presentación de pelí- 
culas policiales. 


El escritor y periodista Óscar Miró Quesada, Racso, salió en defensa de 
las películas policiales, amenazadas por un funcionario municipal, en artí- 
culo publicado por el diario El Comercio: 


Hay un concejal que no se entretiene con las películas policiales y quie- 
re suprimirlas. Ha sometido a la deliberación del Concejo, un proyecto de 
ordenanza municipal, prohibiendo la exhibición de ese “género de cintas” 
y entregando al criterio de los miembros de la Comisión de Espectáculos 
el porvenir de las cintas de aventuras de otro “género” [...]. La proyectada 
supresión de las películas policiales es uno de estos yerros. Frente a los 
que creen que aumentan la criminalidad, hay quienes creen que perfec- 
ciona la policía especializada. Las dos creencias son igualmente subjetivas 
y sin fundamento: les falta la base estadística. Mientras las cifras demo- 
gráficas no hablen todo lo que digan los moralistas o los libertinos huel- 
ga. 

Para saber, en efecto, si las películas policiales han fomentado la crimina- 
lidad en Lima, se necesita estar en posesión de estos datos básicos de toda 
investigación criminológica: el número de delitos cometidos en Lima va- 
rios años antes de las exhibiciones cinematográficas, y el número de habi- 
tantes que había en la Capital, en esos mismos años; y, frente a este dato 
primario, el número de delitos que hoy se cometen y la población actual 
de la ciudad [...]. 

Pero resolver por sí y ante sí, sin datos estadísticos bien elaborados, que 
las películas policiales son causa de criminalidad en Lima, es anticientífi- 
co, y puede ser injusto; es contemplar el problema con los mismos ojos 
ingenuos que durante tantos siglos hicieron creen a la humanidad que el 
sol daba vueltas en torno de la tierra, suministrando a los jueces de 
Galileo, la convicción subjetiva en que se fundaron, para condenarlo. 
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Los problemas sociales son muy delicados y complejos para resolverlos 
de la noche a la mañana, con una ordenanza municipal que se funda en 
la simple creencia de unos cuantos padres de familia [...]. 

Quizá algún loco puede haberse convertido en émulo de la “mano que 
aprieta” al ver Los misterios de Nueva York, pero creer que el cinemató- 
grafo enseña a robar a los hombres honrados, es tan absurdo como pre- 
tender que enseña a volar a los que no son aviadores [...]. 

¿Que por qué defiendo las películas policiales? Pues porque me gustan. 
He visto casi todas las que se han estrenado en Lima, y todavía no se me 
ha ocurrido matar a nadie, ni sacarle al prójimo la cartera del bolsillo. (£/ 
Comercio, 24 de marzo de 1922.) 


En casos extremos de cautela moralista, las funciones se realizaban con 
las luces prendidas, a imitación de una incómoda práctica impuesta para 
satisfacer las exigencias de las puritanas ligas de moral norteamericanas. 
Pero si ello solucionaba las “inconvenientes condiciones de proyección” 
no resolvía el problema de la moralidad de las cintas. Y las más objetables 
eran, qué duda cabe, las películas europeas, pródigas en costumbres licen- 
ciosas que, poco a poco, ganaban campo a las cintas policiales o de aven- 
turas, mientras se tornaba más importante el “sistema de estrellas”, como 
lo testimonia una crónica de La Época, publicada en 1915: 


Parece que ha pasado ya, para los Cines, el furor de la película policial 
con todas sus consecuencias; advertimos de algún tiempo acá que la nota 
elegante y amorosa va acentuándose. La película del gesto y la actitud ha 
ganado terreno y en este nuevo campo erigen sus triunfantes bellezas, sus 
impecables elegancias femeninas. 

Antes, eran los grandes títulos llamativos en coloreados a/fiches; hoy, son, 
en primer término, los nombres de los intérpretes, especialmente cuando 
se trata de encantadoras y adorables visiones de artistas a la moda. (La 
Época 2, 9 de febrero de 1915.) 
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Películas peruanas del período 1895-1919 


1899 


e 23 de abril. La Catedral de Lima. Empresa del Estereokinematógrafo. 
e 23 de abril. Camino a La Oroya. Empresa del Estereokinematógrafo. 


e 23 de abril. Chanchamayo. Empresa del Estereokinematógrafo. 


1904 


e 23 de febrero. Salida de misa de la iglesia de San Pedro en Lima. 
Empresario: Juan José Pont. 


Todas llas vistas] eran de realidad palpable, pues vimos muchas caras 
conocidas que desfilaban sonrientes sobre la blanca tela del cinemató- 
grafo. Lo único inexacto fue el réclame aquel de la misa de once de San 
Pedro, pues sólo pasaron ante la vista de los espectadores un grupo de 
horteras y siete u ocho mujeres bonitas, entre las cuales notamos a tres 
lindas italianitas que llaman en Lima la atención por sus grandazos ojos 
negros y sus cuerpos flexibles. Si el Biógrafo quiso tomar algo gráfico 
de la vida social limeña, debió buscarlo en Chorrillos o Barranco, donde 
en la actualidad se halla toda la gente que vale. (El Comercio, 24 de fe- 
brero de 1904, edición de la tarde.) 


e 25 de febrero. La llegada de S.E. el Presidente de la República a la 
inauguración del tranvía eléctrico. Empresario: Juan José Pont. 


e 3 de marzo. Corrida de toros en la Plaza de Acho el día 28 de febre- 
ro de 1904. Empresario: Juan José Pont. 

e 5 de marzo. Salida de la misa de la iglesia de San Pedro el 28 de fe- 
brero de 1904. Empresario: Juan José Pont. Nueva vista sobre asun- 
to similar a la exhibida el 23 de febrero. 

e 18 de mayo. Viaje del señor Candamo a Arequipa y sus funerales en 
Lima. Empresario: Juan José Pont. 


1908 


e 8 de octubre. Un domingo en Lima. Empresa del cinematógrafo Pa- 
thé. Filmada por el camarógrafo francés monsieur Cazes el 4 de oc- 
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tubre de 1908. Contiene: vistas de la salida de la misa de las 11 de 
la mañana en la iglesia de San Pedro y de las carreras del hipódro- 
mo de Santa Beatriz. 


[...] es de suponer que en ella se verán a muchas distinguidas familias 
de nuestra sociedad, lo cual será de gran atractivo para el público. (La 
Prensa, 8 de octubre de 1908.) 


16 de octubre. Salida de la misa de Santo Domingo. Empresa del ci- 
nematógrafo Pathé. Filmada por M. Cazes. 


16 de octubre. El presidente Leguía en las carreras. Empresa del ci- 
nematógrafo Pathé. Filmada por M. Cazes. 


Los cuadros que han salido muy bien son los del hipódromo, principal- 
mente la llegada del Excmo. Señor Leguía y su gabinete. Desde lejos se 
ve avanzar el coche de gobierno presidido de cuatro batidores, hasta 
que se detiene en la puerta de las tribunas donde el señor Leguía es re- 
cibido por el presidente del Jockey Club y demás miembros del comité. 
Siguen después la entrada; un saludo de S.E.; la tribuna presidencial en 
el preciso momento en que el Alcalde de Lima saluda al Jefe de Estado; 
la carrera de la primera prueba y por fin el caballo vencedor, distin- 
guiéndose a lo lejos el pase de coches y la escolta de S.E. al sitio desig- 
nado para los carruajes. Esta parte de la vista, desde que el Presidente 
llega al hipódromo, fue muy aplaudida... (El Comercio, 17 de octubre de 
1908.) 


16 de noviembre. Sesión de periodistas en la Municipalidad de Lima. 
Empresa del cine Gaumont. 


2 de diciembre. El jubileo de Su Santidad, película de las corporacio- 
nes oficiales para celebrar la festividad del Papa en la Catedral de 
Lima. Empresa del cine Pathé de la carpa de San Juan de Dios. Fil- 
mada por M. Cazes. 


Esta noche va en primera sección la película tomada el día de la cele- 
bración del Jubileo del Papa, en momentos en que S.E. y las corpora- 
ciones oficiales salían de la Casa de Gobierno en dirección a la Catedral. 
Esta película ha sido tomada y desarrollada por Mr. Cazes enviado ex- 
presamente por la casa Pathé de París para la empresa nacional que ha- 
ce exhibiciones cinematográficas en la carpa de San Juan de Dios. 

Se ve en ella a todos los funcionarios que acompañaban ese día al Pre- 
sidente de la República, la Casa Militar del Jefe de Estado y la Escolta. 
También se pudo tomar el desfile del ejército, en ese mismo día, des- 
pués de terminada la fiesta religiosa... Tratándose de vistas locales, don- 
de se va a ver a gran número de personas conocidas, es de suponer 
“casa llena”. (El Comercio, 2 de diciembre de 1908.) 


CAPÍTULO 1. PRIMER PERÍODO: 1895-1919 





1909 


11 de diciembre. Corrida de toros en Acho el 6 de diciembre de 1908. 
Empresa del cine Pathé de la carpa de San Juan de Dios. Filmada 
por M. Cazes. 


13 de diciembre. Vendedor de El Comercio. Empresa del cine Pathé 
de la carpa de San Juan de Dios. Filmada por M. Cazes. 


13 de diciembre. Un baile nacional en Cantagallo, también llamada 
Una jarana en Cantagallo. Empresa del cine Pathé de la carpa de 
San Juan de Dios. Filmada por M. Cazes. 


3 de febrero. Maniobras de la escuadra americana en el Callao. 
Empresa del cinematógrafo Gaumont del teatro Politeama. 


11 de marzo. Los baños de Barranco. Empresa del cine Gaumont 
de Barranco. “Se aplaudió mucho el pasaje de los corredores de 
olas”. (El Diario, 13 de marzo de 1909.) 


15 de abril. Llegada al Callao del crucero Bolognesi. Empresa del 
Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


17 de abril. La babía del Callao. Empresa del biógrafo Callao. Pro- 
ducida por el señor Ralston. 


Donde se pudo notar admirablemente y en todos sus detalles el dique 
recientemente llegado; los buques de la Escuadra y los distintos buques 
y vapores mercantes. (El Diario, 18 de abril de 1909.) 


18 de abril. Un baile en Piedra Lisa. Empresa del biógrafo Callao. 
Producida por el señor Ralston. “Fue bien aplaudida por la natura- 
lidad y maestría con que se ejecutaron los bailes nacionales”. (El 
Diario, 19 de abril de 1909.) 


2 de julio. Efectos que produciría la repetición de los sucesos del 29 
de mayo de 1909 estando el Ejército en momentos de una revista en 
la plaza Bolognesi. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge 
Goitizolo. Contiene: imágenes de los sucesos ocurridos el 29 de ma- 
yo de 1909, cuando Carlos de Piérola, en compañía de Isaías y Ama- 
deo de Piérola, entre otros miembros del Partido Demócrata, ingre- 
só a Palacio de Gobierno y secuestró al presidente Augusto B. 
Leguía, con el fin de obligarlo a renunciar. El intento fracasó luego 
de una carga de los soldados. 


25 de septiembre. Los patinadores en el paseo Colón y plaza Bolog- 
nesíi. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 
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1910 


e 20 de abril. El mitin del 5 de abril de 1910 en la Plaza de Armas de 
Lima y los ejercicios y vida de los voluntarios de la Escuela Militar. 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. Contiene: 
vistas del poeta José Gálvez arengando al pueblo en el mitin con- 
vocado en apoyo a los voluntarios enviados a la frontera norte, con 
ocasión de la movilización provocada por conflictos fronterizos con 
Ecuador, a raíz del arbitraje del rey de España sobre la cuestión limí- 
trofe con ese país. 


e 1 de mayo. La manifestación patriótica del 5 de abril en la Plaza de 
Armas y los voluntarios de la Escuela Militar de Chorrillos. Empresa 
del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 1 de mayo. Vistas del despeje y la corrida de toros patriótica del 1 de 
mayo de 1910. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge 
Goitizolo. 


Se presenta perfectamente clara viéndose en ella hasta en sus menores 
detalles los diferentes movimientos ejecutados por la escuela correccional, 
así como las faenas de los matadores. (El Comercio, 8 de mayo de 1910.) 


e 9 de mayo. Ejercicios y maniobras de la Escuadra Peruana. Empresa 
del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


Tal era la afluencia del público que la empresa se vio en la necesidad 
de cerrar las puertas para evitar mayor aglomeración. La película [...] 
gustó mucho, rivalizando en claridad y fijeza con las que nos llegan de 
Europa, especialmente en la parte que representa la salida del crucero 
Bolognesi y del Iquitos que al pasar perfectamente nítida por delante 
del público arranca entusiastas aplausos. La parte del zafarrancho de 
combate también tiene interesantísimos detalles, permitiendo admirar 
los magníficos cañones de grueso calibre de que están dotados nuestros 
cruceros. (El Diario, 10 de mayo de 1910.) 


e 23 de mayo. La gran revista de honor del jueves 5 de mayo en la Es- 
cuela Militar de Chorrillos. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por 
Jorge Goitizolo. 


e 12 de julio. La ceremonia militar de la Jura de la Bandera el 5 de 
junio de 1910 en la plaza Bolognesi de Lima. Empresa del Cinema 
Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 

e 22 de julio. Ejercicios de fuego de los grandes cañones de sitio en la 
batería Alfonso Ugarte del Callao. Empresa del Cinema Teatro. Fil- 
mada por Jorge Goitizolo. 
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e 2 de agosto. El desfile escolar del 27 de julio de 1910. Empresa del 
Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 5 de septiembre. Las carreras del 30 de julio de 1910 en el hipódro- 
mo de Santa Beatriz. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge 
Goitizolo. Se exhibe durante ocho días en el Cinema Teatro. 


De las películas tomadas en Lima, ésta ha superado a todas por la niti- 
dez y claridad que no deja nada que desear de las vistas sacadas en 
Europa. En esta película aparece todo nuestro mundo social y elegante. 
(La Prensa, 6 de septiembre de 1910.) 


e 20 de septiembre. Las carreras del Derby nacional de 1910. Empresa 
del Cinema Teatro. 


e 5 de octubre. Viaje al interior del Perú: Sección Callao-La Oroya (1 
parte). Peruvian Corporation. Filmada por el camarógrafo C. L. Ches- 
ter. Es la filmación de un viaje en el Ferrocarril del Centro desde el 
Callao hasta las regiones de Chanchamayo, Huancayo, el Perené y 
el Mantaro. Se exhibe dividida en cinco partes, con una extensión 
total de 3.000 pies. Se informa que la película, de una duración total 
de dos horas de proyección, “será remitida a Inglaterra como una ré- 
clame ilustrativa para nuestro país”. 


[...] pasan rápidamente el puerto del Callao, los caminos a Tamboraque, 
todas las estaciones y maravillas de esa obra monumental de ingeniería 
hasta el punto más culminante de Galera, para llevarnos a La Oroya, 
Huancayo, el valle de Chanchamayo y a las aguas del Perené y el Man- 
taro. Pueblos y costumbres, curiosidades y bellezas, todo está allí repro- 
ducido con gran fidelidad y gusto artístico; desde los indios hilando y 
tejiendo, desde los campos de trigo fecundado por los arados [sic] de 
bueyes, hasta los puentes colgantes, las manadas de llamas, los célebres 
Campas de las montañas y los surcadores adiestrados en los ríos cauda- 
losos. (La Prensa, 6 de octubre de 1910.) 


e 13 de octubre. Viaje al interior del Perú: Sección Jauja-Huancayo (II 
parte). Peruvian Corporation. Filmada por C. L. Chester. 


e 16 de octubre. Viaje al interior del Perú: Sección Tarma, Chanchama- 
yo y Perené (TIT parte). Peruvian Corporation. Filmada por C. L. 
Chester. 

e 19 de octubre. Viaje al interior del Perú: Sección Cerro de Pasco- 


Morococha (IV parte). Peruvian Corporation. Filmada por C. L. 
Chester. 
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21 de octubre. El gran Te Deum del Viernes Santo de 1910 en la Ca- 
tedral de Lima. Filmada por C. L. Chester y adquirida por la Empresa 
del Cinema Teatro. 


22 de octubre. Viaje al interior del Perú: Sección de La Oroya al Ca- 
llao (V parte). Peruvian Corporation. Filmada por C. L. Chester. 


11 de noviembre. El Parque Zoológico de Lima. Empresa del Cinema 
Teatro. “Mostrando a los animales recién llegados”. 


16 de noviembre. Revista del Cinema Teatro N” 1. Empresa del Ci- 
nema Teatro. Contiene: romería al cementerio; un paseo por Cho- 
sica; salidas de misa de las iglesias de San Pedro y Santo Domingo; 
salida del coctel del Cinema Teatro; el patinaje en la plaza Bologne- 
si; corrida de toros de la Bomba Lima. 


Es esta la primera película de una interesante serie que ofrece presen- 
tar quincenalmente la empresa de Belén y que, a juzgar por el éxito de 
esta primicia, va a constituir una bonita colección de cuanto notable y 
característico tiene Lima. En la cinta que se estrenó vimos pasajes es- 
pléndidamente tomados en Chosica, la Plaza de Toros, corrida de la 
Bomba Lima, el patinaje, las salidas de misa, etc. (La Prensa, 16 de no- 
viembre de 1910.) 


e 25 de noviembre. Un paseo por la playa de La Herradura y el Salto 


del Fraile. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


Linda película que por su nitidez y por los juegos de agua y de luz que 
en ella se contemplan no tiene nada que envidiar a las de su género que 
vienen de Europa. (La Prensa, 25 de noviembre de 1910.) 


No vacilamos en calificar la película que el señor Goitizolo ha tomado 
en la playa de La Herradura como la mejor de la serie de vistas nacio- 
nales. La preciosa playa con interesantes efectos de agua, el túnel que 
a ella conduce, el Salto del Fraile con su histórico puente, un grupo de 
alegres paseantes, todo esto reproduce admirablemente la nueva pelícu- 
la. (La Prensa, 26 de noviembre de 1910.) 


e 1 de diciembre. Revista Nacional N” 2. Empresa del Cinema Teatro. 


Filmada por Jorge Goitizolo. “Con detalles del último incendio en La 
Victoria, la gran carrera del premio argentino, un paseo de conoci- 
das familias por el parque de Chorrillos, una partida de polo en la 
que tomaron parte caballeros ingleses y peruanos”. 


4 de diciembre. Las carreras del Gran Derby Peruano de 1910. Com- 
pañía del Cine Teatro. Se exhibe en la Municipalidad del Callao. 
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10 de diciembre. El león de la Exposición escapado de su jaula el 7 
de diciembre de 1910. Empresa del Cinema Teatro. 


15 de diciembre. Romería al cementerio de las sociedades de tiro en 
honor del comandante Max Salazar. Empresa del cine Olimpo. 


16 de diciembre. Revista Nacional N? 3. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. Contiene: vistas del conflicto fronterizo 
con Bolivia ocasionado por una escaramuza en la guarnición perua- 
na de Manuripe; la entrega del estandarte al Batallón N” 18; partido 
de fútbol en honor a Jorge Chávez. 


19 de diciembre. Regatas Pro Jorge Chávez en el Callao. Empresa del 
Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. La prensa comenta que 
la empresa y Goitizolo han conseguido que ocurra en Lima: 


Lo que sólo se había visto hasta hoy en las grandes capitales europeas: 
que una fiesta que se realizaba en el Callao el domingo a las cinco de 
la tarde se haya visto en Lima con derroche de detalles a las 24 horas 
de efectuada. Es un éxito más que pone al Cinema Teatro a la cabeza 
de los cines de Lima, pues la cinta tomada ayer es nítida, clara y com- 
pleta como no hay otra de ese espectáculo. (La Prensa, 20 de diciem- 
bre de 1910.) 


20 de diciembre. Regatas Pro Chávez. Empresa del cine Olimpo. Fil- 
mada por Fernando Lund. 


Constituye la exhibición de esta película el mayor record conseguido en 
materia de películas nacionales, dada la gran extensión que ella tiene. 
(La Prensa, 20 de diciembre de 1910.) 


20 de diciembre. El león en libertad. Empresa del Cinema Teatro. Fil- 
mada por Jorge Goitizolo. Contiene vistas de la fuga de un león del 
zoológico. 

25 de diciembre. Maniobras de la Escuela Militar de Chorrillos. Em- 
presa del cine Olimpo. Filmada por Fernando Lund. Se exhiben úni- 
camente sesenta metros. Al día siguiente se exhibe la película ínte- 
gra (cuatrocientos metros). 

26 de diciembre. Las maniobras en la Escuela Militar de Chorrillos, 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo el 25 de di- 
ciembre de 1910. 
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1911 


e 2 de enero. Revista N” 4. Empresa del Cinema Teatro. 


e 4de enero. Las maniobras y simulacro de combate del 25 de diciem- 
bre de 1910 en Chorrillos. Empresa del Cinema Teatro. 


+ 8 de enero. La llegada de Bielovucic. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. Se estrena en la tanda de vermouth del 
Cinema Teatro, a las cuatro horas de la llegada a Lima del aviador 
Juan Bielovucic. 


Se ve allí claramente a Carlos Tenaud, la recepción de aquél, al General 
Muñiz y a infinidad de personas conocidas. Son como diez aspectos de 
la recepción las que se exhiben en el cinema y tanto las vistas en el 
Callao como las de Lima, prueban la competencia del artista, señor 
Goitizolo, que es quien ha tomado las películas. 

El señor Carlos Forero, galantemente, facilitó al señor Goitizolo los altos 
de su finca de la calle de La Merced y allí este artista, en compañía del 
señor Gabriel Bernales, pudo obtener preciosas películas. (La Prensa, 9 
de enero de 1910.) 


+ 8 de enero. La llegada de Bielovucic. Empresa del cine Olimpo. Fil- 
mada por Fernando Lund. 


Las personas que por algún motivo no les fue posible presenciar la bri- 
llante manifestación hecha al aviador nacional Juan Bielovucic, pueden 
contemplarla desde una butaca del Olimpo. El lleno fue enorme, aplau- 
diéndose con todo entusiasmo la nítida película cuya extensión de más 
de quinientos metros representa con sus más insignificantes detalles el 
desembarque de Bielovucic en el Callao, su llegada a la Estación de De- 
samparados, la travesía por el Jirón de la Unión y el desfile hecho fren- 
te a su domicilio en la avenida de La Colmena. Esta película que como 
las anteriores estrenadas en este teatro han sido desarrolladas por el co- 
nocido fotógrafo señor Lund, es sin duda una de las mejores, pues los 
insignificantes defectos que se notan en las anteriores y que sólo eran 
notados por las personas peritas en el arte fotográfico, en ésta han desa- 
parecido por completo. (La Prensa, 9 de enero de 1911.) 


e 10 de enero. Llegada de Carlos Tenaud. Empresa del cine Olimpo. 
Filmada por Fernando Lund. 


+ 10 de enero. Corrida de toros en Acho. Empresa del cine Olimpo. Fil- 
mada por Fernando Lund. 


+ 10 de enero. Regatas de botes de vela en Ancón. Empresa del Cinema 
Teatro. Filmada por C. L. Chester. 
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e 10 de enero. Lobos marinos en la isla de Palominos. Empresa del Ci- 
nema Teatro. Filmada por C. L. Chester. 


e 24 de enero. Vuelo de Carlos Tenaud en Lima y su accidente. Em- 
presa del cine Olimpo. Filmada por Fernando Lund. 


e 24 de enero. Vuelo de Tenaud en Lima. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 26 de enero. Vuelo de Bielovucic el domingo 22 de enero de 1911. 
Empresa del cine Olimpo. Filmada por Fernando Lund, con el tele- 
objetivo “que se emplea para tomar las cintas en los combates”. 


e 29 de enero. Vuelo de Bielovucic. Empresa del Cinema Teatro. Fil- 
mada por Jorge Goitizolo. 

+ 10 de febrero. Los nuevos vuelos de Bielovucic en Lima. Empresa del 
Cinema Teatro. 


e 9 de marzo. El Miércoles de Ceniza en La Punta con el entierro de No 
Carnavalón y Baños de La Punta. Empresa del Cinema Teatro. Fil- 
mada por Jorge Goitizolo. 

+ 9 de marzo. El lanzamiento del vapor Pachitea. Empresa del Cinema 
Teatro. 


e 12 de marzo. Los 14 enanos en Lima. Empresa del cine Olimpo. Fil- 
mada por Fernando Lund. 


e 13 de marzo. Un paseo por el Barranco. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. 


Los empresarios del Cinema Teatro han dado pues en el clavo con la 
instalación en el parque y con la película del Barranco, desfile animado 
e interesante de nuestro mundo que ya corre a misa con cara de sueño 
y por el Puente de los Suspiros y ya sale del templo con aire mustio, co- 
mo baja al baño complacido y como se remoja alegremente en el olea- 
je. Hay una parte de la película especial para zapateros. Es aquella de 
la escalera de los baños, en que sólo se ven desfilar pies, que rápidos y 
menudos, finos y ordinarios, se precipitan escaleras abajo. (Los Bal- 
nearios, 25 de marzo de 1911.) 


e 4 de abril. Instalaciones hidroeléctricas de Santa Rosa, Yanacoto, 
Chosica y Lima. Empresa del cine Olimpo. Filmada por Fernando 
Lund. 
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Puede considerarse como un triunfo de la cinematografía nacional y 
competir con ventaja con los filmes de Pathé Freres, Gaumont, Berlín 
Kineman. En dicha película se exhiben hermosos golpes de agua y cas- 
cadas que traen a la memoria las caídas del Rin. (La Prensa, 4 de abril 
de 1911.) 


e 24 de abril. El paro general de Lima y la huelga de Vitarte. Empresa 
del teatro Olimpo. Contiene imágenes de la ciudad de Lima y de la 
localidad de Vitarte durante la paralización laboral del 10 de abril de 
1911. Era la primera vez que la clase obrera adoptaba la medida del 
paro general como solidaridad con los trabajadores de la fábrica tex- 
til de Vitarte, que demandaban la reducción de la jornada de traba- 
jo y el aumento de jornal. 


e 25 de abril. El último combate de las tropas del gobierno con los revo- 
lucionarios de don Orestes Ferro: Los sucesos de Piura y el combate 
del río Chira. Empresa del cine Olimpo. Filmada en Piura por Juan 
Armengol. 


Mañana se estrena en este teatro una película debida a la audacia del 
operador del Olimpo, que se constituyó en Piura después del ataque 
que hizo [sic] a Catacaos los revolucionarios que encabeza el señor 
Orestes Ferro. El intrépido operador con su máquina logró tomar impor- 
tantes detalles de la acción de armas que se realizó a orillas del río 
Chira, en el sitio denominado Poechos. La vista es clara y se distingue 
perfectamente hasta la caída de los heridos y muertos en ese combate. 
Comprende la película la salida de tropas a Piura, el combate, la prisión 
de diez revolucionarios, la vuelta de los comerciantes plagiados, seño- 
res Mendoza y Calle, la recepción en Piura después del rescate de los 
mismos y los montoneros señores Plata, Castillo y otro. El señor Castillo 
está atravesado del pecho a la espalda por una bala que recibió en el 
combate de Poechos. La película tiene más de 350 metros y como se ve 
es interesantísima, siendo una de las pocas y única en el Perú que se ha 
logrado tomar en tales circunstancias. (El Comercio, 24 de abril de 1911.) 


e 23 de mayo. El tren más alto del mundo. El túnel de Galera. Empresa 
del Cinema Teatro. 

e 7dejunio. Jueves Santo en Lima. Empresa de la carpa de la plaza de 
San Juan de Dios. 


e 8 de junio. La Jura de la Bandera celebrada el 4 de junio de 1911 en 
el paseo Colón. Empresa del cine Olimpo. Filmada por Fernando 
Lund. 
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e 23 de junio. El desfile del centenario de Zela llevado a cabo el 20 de 
junio de 1911. Empresa del cine Olimpo. Filmada por Fernando 
Lund. 


La película mereció la aprobación del público. Es superior a todo elo- 
gio. No se ha visto hasta hoy mayor perfección, mayor claridad, ni más 
riqueza de detalles en alguna otra película nacional. (La Prensa, 24 de 
junio de 1911.) 


e 7 de julio. Las fiestas del centenario del Paraguay en mayo de 1911. 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada en Paraguay por el camarógra- 
fo de la compañía Jorge Goitizolo. 


e 27 de diciembre. Las maniobras de la Escuela Militar de Chorrillos 
del 25 de diciembre de 1911. Empresa del Cinema Teatro. Filmada 
por Jorge Goitizolo. Se trata de una película de duración mayor a la 
usual, que se exhibe como programa central en una única función. 


1912 


e 24 de enero. Los centauros peruanos. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo el sábado 6 de enero de 1912. Película 
influida directamente por Los centauros, un filme de equitación de 
quinientos metros de extensión, producido por la compañía italiana 
Ambrosio, muy popular en el mundo entero, exhibido en Lima el 3 
de enero de 1909, en el cine Gaumont del Olimpo. 


Fue tal vez la cinta más exitosa y aclamada de este período. Lla- 
mó la atención que se exhibiera impresa en sepia. “Por primera vez 
una película nacional virada en colores” (La Prensa, 24 de enero de 
1912). La película permitía apreciar diversas exhibiciones militares 
ecuestres: 


La Empresa del Cinema Teatro ha tomado una película de los sorpren- 
dentes trabajos de equitación militar, realizados el sábado 6 del presen- 
te en los desfiladeros de Magdalena del Mar, por un escuadrón del Re- 
gimiento de Caballería N* 3. 

Ya hemos visto las notables películas de los Centauros italianos y bel- 
gas, y estamos seguros que el público esperará con interés el próximo 
estreno, en los locales de la Empresa del Cinema Teatro, de la hermosa 
película que pone de manifiesto la pericia, intrepidez y valor de nues- 
tros soldados de caballería. 
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Nos dicen los empresarios del Cinema Teatro, que el día del estreno de 
Los centauros peruanos estrenarán, además, una emocionante película 
de ejercicios de caballería por un Regimiento del ejército norteamerica- 
no. (El Diario, 8 de enero de 1912.) 


Los jinetes eran soldados de caballería del Ejército peruano: 


[...] pudimos admirar la pericia y arrojo de nuestra caballería. El teniente 
Valdivia dirigiendo personalmente su pelotón por esas atrevidas cuestas 
de La Magdalena y atravesando ríos, lagos, siempre a la cabeza de sus re- 
nombrados centauros; empequeñeció el espectáculo de las hazañas de las 
caballerías europeas [...] y conquistó la más exaltada ovación... Mister Bal- 
bi, el entusiasta empresario (del cine Radium) rayó a una altura prodigio- 
sa en el arte de Mozart; hubo instantes en los que pareció que el alma de 
los grandes compositores de las edades pretéritas alentaba en él como en 
un médium... (Los Balnearios, 11 de febrero de 1912, al dar cuenta del 
pase de la cinta en el cine Radium de Barranco.) 


En 1922, algunos años después del estreno de Los centauros pe- 


ruanos, la educadora Elvira García y García narró una anécdota su- 
cedida en la Tacna de 1912, aún bajo administración chilena: 


Los centauros peruanos. Este era el título de una película cinematográ- 
fica que se tomó hace algunos años y que, no obstante su efecto tan 
grande y consolador para el patriotismo peruano, ha caído en el olvido, 
por razones que no conocemos. Representaba el momento en que la ca- 
ballería practicaba los ejercicios que correspondieron a las maniobras 
que periódicamente se practican en el ejército, con el fin de que estén 
los soldados adiestrados en el manejo de sus armas. 

El entusiasmo que aquello despertó rayó en locura. Se exhibió en todos 
los teatros de la Capital, y siempre se recibió con aplausos frenéticos la 
presentación de un ejército en el que no había tacha que poner y en el 
que, al contrario, todo merecía los elogios más calurosos de propios y 
extraños. 

Rodando la película, como sucede siempre, fue llevada a los departa- 
mentos del sur y pasó hasta Tarapacá y Tacna. Como es de suponer, el 
delirio se apoderó de los peruanos, que podían así, con esa muestra grá- 
fica, convencerse de que no se descuidaba la educación militar y que el 
ejército hacía honor a su país. 

Fue en el Teatro de Tacna donde ocurrió un episodio que, en medio de 
su gran sencillez, encerró una lección, que bien puede presentarse co- 
mo modelo a las madres empeñadas en sembrar el patriotismo de sus 
nuevos y queridos retoños. Como se tenían noticias de la exhibición de 
esa película en Iquique y en Arica, se pidió al empresario que la lleva- 
ra a Tacna, y parece que se organizó una especie de función de gala, a 
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la que concurrió cuanto había de más distinguido en la sociedad tacne- 
ña, tanto de peruanos como de extranjeros y de chilenos. 

Desde el principio, los aplausos se hicieron atronadores, con gran des- 
contento de los chilenos, que no podían ocultar la envidia que habría 
de producirles un cuadro, que no daba lugar a dudas, sobre el adelan- 
to real y positivo con que el soldado peruano se exhibía así, para ser 
contemplado en todos los países por los cuales rodara la cinta. La grite- 
ría era rayana en confusión: vivaban los peruanos, aplaudían los extran- 
jeros, y luego insultaban y maldecían los chilenos. Llegó un momento 
en que no pudieron contenerse, y en medio de una gritería diabólica, 
aseguraban los rotos que todo eso era una farsa; que los que figuraban 
en esas vistas no eran peruanos, y que se trataba de engañar, para cam- 
biar el espíritu de la ciudad tacneña. El más audaz e insolente se levan- 
tó y gritó, con esa insolencia que sólo ellos poseen: sí los peruanos son 
tan buenos soldados, que vengan a tomar posesión del Morro. Aquí los 
esperamos. 

Naturalmente, esto produjo un efecto desastroso, y aunque la película 
seguía corriendo, el trastorno era indescriptible, y se alistaban las fami- 
lias peruanas a retirarse, para no escuchar esas voces fanfarronas y soe- 
ces, que no tienen habilidad sino para insultar al caído y así en el seno 
de una función familiar. 

Restablecida la tranquilidad, se vio levantarse a una familia peruana, que 
ocupaba un palco y, al ser observada, se repitieron los gritos insultan- 
tes. En ese mismo momento una señorita avanzó a la barandilla del pal- 
co, como en actitud de hablar, y el silencio se hizo en un momento. Con 
voz serena y firme, les dijo: 

Los peruanos perdimos el morro con honor y gloria, y algún día, tened- 
lo presente, con honor y gloria lo reconquistaremos. 

Un silencio de tumba siguió a estas palabras para ser luego interrumpi- 
das por una salva de aplausos. No sólo fueron los peruanos quienes se 
acercaron a saludar a la valiente patriota, sino también los extranjeros, 
y hasta las autoridades chilenas felicitaron y dieron su enhorabuena a 
quien había sabido acallar a un público inculto, que no sabe respetar las 
heridas del patriotismo, que son las que dejan dolor más profundo. 
Esa patriota fue la señora Mercedes Gallego de Empson, tacneña de na- 
cimiento, que hasta hace poco ha sido nuestro distinguido [sic] huésped. 
En este día clásico, he creído un deber hacer conocer este hecho, que 
tal vez si no sean muchas las personas que tienen conocimiento de lo 
que ocurrió hace algunos años en aquella legendaria y gentil ciudad. (El 
Comercio, 13 de junio de 1922.) 


e 12 de febrero. Las grandes maniobras de tiro real de la artillería lle- 
vadas a cabo el 8 de febrero en la pampa de San Juan. Empresa del 
Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. “Con imágenes de esta- 
llidos de bombas y la infantería avanzando bajo las granadas”. 
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Hoy estrena esta empresa [se refiere a la Empresa del Cinema Teatro] en 
sus principales locales, la magnífica película de las maniobras militares 
realizadas el viernes último en los campos de Villa y San Juan. 

El fotógrafo de esta empresa, señor Goitizolo, y sus ayudantes, han mar- 
chado a pie junto con la tropa que verificaba el ataque de la aldea for- 
tificada, y sobre la cual se dirigía el fuego efectivo de la artillería que 
apoyaba dicho ataque, notándose en algunos pasajes de la película las 
explosiones de las bombas. 

Esta película es de verdadero interés, y no dudamos que la descripción 
gráfica que ella presenta de las brillantes maniobras últimamente reali- 
zadas, llevará al público de Lima al Cinema Teatro. (El Diario, 12 de 
febrero de 1912, p. 2.) 


e 3 de marzo. La corrida de toros del 3 de marzo de 1912. Empresa del 
Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


En la noche de ayer el público asistente a los locales cinematográficos 
que explota la Empresa del Cinema Teatro fue gratamente sorprendido 
con la proyección de una espléndida película de la corrida de toros que 
tuvo lugar en la tarde de ayer. Grato es dejar constancia de este record 
que ha batido la Empresa del Cinema Teatro, presentándonos una pelí- 
cula a las cuatro horas del acontecimiento. Esta es una verdadera prue- 
ba del empeño que tiene esa empresa en favorecer al público que la fa- 
vorece, ayudada eficazmente por su fotógrafo el señor Jorge Goitizolo, 
que es el que ha tomado la película. 

No es la primera vez que esta empresa da semejante sorpresa en Lima. 
Recordemos que cuando llegó a Lima el aviador Bielovucic, las escenas 
que tenían lugar en la Plaza de Armas a las tres de la tarde se reprodu- 
jeron en el lienzo del teatrito de Belén a las seis, esto es a las tres horas. 
(La Prensa, 4 de marzo de 1912.) 


e 9 de marzo. La corrida de toros del domingo 3 de marzo de 1912. 
Compañía Internacional Cinematográfica. Se trata de una película de 
duración mayor a la usual y se exhibe como programa central en 
función única. Registra la corrida completa, “en especial la labor de 
Ostioncito en su segundo toro”. 


e 20 de marzo. Un paseo por los baños de La Punta. Empresa del Ci- 
nema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo y “visada en colores”. 


Es una interesante revista en la que se ve desfilar a las principales fami- 
lias de nuestros círculos sociales que a ese aristocrático balneario acu- 
den. (La Prensa, 20 de marzo de 1912.) 


e 15 de abril. Llegada a Lima del coronel Benavides. Empresa del Ci- 
nema Teatro. 
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e 22 de abril. La semana Santa en Lima. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. Contiene: detalles de las estaciones; 
asistencia oficial a los actos religiosos; parada militar; aspecto de las 
calles durante la romería a los templos. Se trata de una cinta de dura- 
ción mayor a lo usual y se exhibe como programa central en fun- 
ción única. 

En esta cinta se admira la romería de los limeños de templo en templo 


visitando los monumentos, la Parada Militar y la asistencia oficial a la 
Catedral. (La Prensa, 22 de abril de 1912.) 


e 18 de mayo. Los ejercicios por la batería Alfonso Ugarte en el Callao. 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 4 de junio. La Jura de la Bandera del 2 de junio de 1912. Empresa 
del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 24 de julio. Las carreras del domingo 21 de julio en el hipódromo de 
santa Beatriz en honor de los delegados del HI Congreso Estudiantil. 
Compañía Internacional Cinematográfica. 


e 28 de julio. Las carreras en el hipódromo de Santa Beatriz del 21 de 
julio de 1912. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge 
Goitizolo. 


e 31 de julio. El gran desfile militar y Te Deum del 28 de julio de 1912. 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 23 de agosto. Las fiestas del 6 de agosto de 1912 en La Paz. Empresa 
del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 9 de septiembre. Un viaje por el sur del Perú y parte de Bolivia (pri- 
mera y segunda partes). Compañía Internacional Cinematográfica. 
Filmada por Juan Armengol. 


La primera película nacional de gran longitud. Se dan las dos primeras 
cintas de la serie que comprende: Mollendo, embarque y desembarque 
de pasajeros; Braveza del mar, vista panorámica; Salida de trenes para 
Arequipa; En pleno arenal; Distintas partes de la línea; Tingo: los baños, 
la alameda, la laguna; Arequipa: vista panorámica; la calle Mercaderes, 
el Misti, la Plaza de Armas, la Catedral, la Estación, el observatorio situa- 
do al pie del Misti, salida de Arequipa, el ferrocarril, Yura, transportes 
antiguos y modernos, zig zag de Quiscos. (La Prensa, 9 de septiembre 
de 1912.) 


e 10 de septiembre. Un viaje por el sur del Perú y parte de Bolivia (ter- 
cera y cuarta partes). Compañía Internacional Cinematográfica. Fil- 
mada por Juan Armengol. Contiene: viaje en ferrocarril desde Quis- 
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cos a Crucero Alto y de allí a Puno, más un paseo por el lago Titi- 
caca a bordo de uno de los pequeños vapores que lo surten. 


10 de septiembre. La jura de la bandera por el ejército boliviano en 
La Paz. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo, en 
La Paz, el 6 de agosto de 1912, por encargo de la Empresa del Ci- 
nema Teatro. Cuarenta minutos de duración. 


11 de septiembre. Un viaje por el sur del Perú y parte de Bolivia 
(quinta y sexta partes). Compañía Internacional Cinematográfica. Fil- 
mada por Juan Armengol. Contiene: vista panorámica de las ruinas 
y del pueblo moderno de Tiahuanaco; piedra del sacrificio; puerta 
del Sol; ídolos monolíticos del primer imperio de Tiahuanaco; visi- 
tas a las islas del Sol y de la Luna y vistas del templo de las ñustas. 


12 de septiembre. Un viaje por el sur del Perú y parte de Bolivia (séti- 
ma y octava partes). Compañía Internacional Cinematográfica. Filma- 
da por Juan Armengol. Contiene: bailes exóticos en el interior de 
Bolivia; pintorescos trajes e insignias extrañas; los bailes sicuri y 
pusi-huscu. 

14 de septiembre. Un viaje por el sur del Perú y parte de Bolivia (no- 
vena parte). Compañía Internacional Cinematográfica. Filmada por 
Juan Armengol. Contiene: vistas del ferrocarril de El Alto a La Paz. 


26 de septiembre. El 24 de septiembre de 1912 en Lima (Día de la to- 
ma del poder por Guillermo Billingbursb. Compañía Internacional 
Cinematográfica. Contiene: las tropas cubriendo el trayecto del Pala- 
cio de Gobierno al templo de La Merced; Su Excelencia y acompa- 
ñamiento a la salida del Te Deum, el público estacionado en la Plaza 
Bolívar; las comisiones de anuncio saliendo del Congreso; llegada 
del señor Billinghurst; bulliciosa aparición de los chalacos; la Plaza 
de Armas a las seis de la tarde; el público hace ruidosas manifesta- 
ciones en los coches del tranvía urbano; la iluminación del Palacio 
Municipal a las 11:50 de la noche. 

1 de octubre. Carreras de gala en homenaje al presidente Guillermo 
Billinghurst. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge 
Goitizolo. 

19 de octubre. La procesión del Señor de los Milagros. Empresa del 
Cinema Teatro. 


30 de octubre. El lanzamiento del sumergible Ferré en el Callao. Em- 
presa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 
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Todos los detalles de la suntuosa ceremonia. El primer sumergible que 
navega en las aguas de la América del Sur. Se presenta con todos sus 
detalles el lanzamiento del Ferré: el aspecto del muelle y de la flotilla de 
embarcaciones que asistió. (La Prensa, 30 de octubre de 1912.) 


e 30 de octubre. El lanzamiento del submarino Ferré. Compañía Inter- 
nacional Cinematográfica. Contiene: visita al submarino Kanguroo; 
el público estacionado; el lanzamiento del Ferré; embarcaciones con 
oficiales y particulares siguen al Ferré, que se aleja a toda máquina. 


e 7 de noviembre. Los Boy Scouts y sus actividades. Empresa del Cine- 
ma Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 3 de diciembre. Gran corrida de toros del domingo 1 de diciembre. 
Empresa del Cinema Teatro. 


1913 


e 5 de abril. Negocio al agua. 
FICHA TÉCNICA 


Producción: Empresa del Cinema Teatro. Argumento: Federico Blume 
y Corbacho. Fotografía: Jorge Goitizolo. Intérpretes: Carmela Villena 
Rey, Luisa Revett Montero, Felipe Bryce, Ricardo Rivera Schreiber, 
Federico Recavarren Cisneros, Minnie de Reid, Susana y Rosalía de 
Lavalle García, Luisa Vergara Gildemeister, Gladys Revett Montero, Te- 
resa Bullén y Pardo, Enrique Blume Dixon, Teresa Parra del Riego, 
Carmen Mora Reyna y Alcalá, Teresa, Beatriz y Elvira Granda Pezet, 
Pepita y Juan Vallarino Cordero, Lola y Luisa Souza Miranda, Inés Blu- 
me Dixon, Juan de Osma y Pardo, Roberto Blume, José Vicente Cor- 
pancho Silva, Federico Blume Dixon, Enrique Revett Montero, Carlos 
Pezet Valle Riestra, Enrique Odriozola, Frank Tweddle y Valdeavella- 
no, Ramón Aspíllaga Anderson, Carlos Parra del Riego, Alfonso Portal 
y los niños Jorge Odriozola y Alfonso Granda Pezet. 


NOTA INFORMATIVA 


Con Negocio al agua el argumentista Federico Blume y la Empresa 
del Cinema Teatro se propusieron iniciar la producción de películas 
peruanas con argumento. La prensa lo comentó así: 


El festivo escritor don Federico Blume ideó un argumento sencillo, en 
que sirvieran de marco a las escenas, lugares pintorescos del Barranco, 
lujosas mansiones, alguna calle atravesada de Lima, la estación del eléc- 
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trico, el parque del Barranco, la lindísima playa de La Herradura; y el 
infatigable Goitizolo comenzó a dar vueltas al manubrio, impresionan- 
do películas y películas. Dos espirituales señoritas, Carmela Villena Rey 
y Luisa Revett, harían de protagonistas; Bryce Felipe, con su aspecto de 
Lord y sus actitudes de gentleman, sería el apuesto y afortunado man- 
cebo; Federico Recavarren haría de Max Linder criollo, Ricardo Rivera 
Schreiber haría de un joven empleado que pierde el empleo y se arrui- 
na, y las más distinguidas damas del Barranco tomarían parte en la co- 
media en que doña Caro y sus hijas, un vendedor de diarios y un cacha- 
co quimboso, darían las notas cómicas en medio del idilio romántico. 
Después de estrenada la película y de su formidable éxito, suponemos 
que don Federico haya perdido algunos kilos de peso, y Goitizolo tenga 
tendencias al baile de San Vito, tanto habrá sido lo que tuvieran que mo- 
verse. Los cuadros escogidos, el fácil y sencillo movimiento de las esce- 
nas, las lujosas mansiones de los señores Osma, Aspíllaga y Sousa, el 
admirable paisaje de La Herradura, todo contribuye a que se haya pre- 
sentado una verdadera film de arte, que el nunca bien ponderado Percy 
Buzaglo guardará avara y celosamente en su archivo del Cinema Teatro 
del Barranco. Naturalmente la película ha alborotado a Barranco, a Lima 
y a todos los balnearios [...]. (Variedades 266, 5 de abril de 1913.) 


El próximo viernes es el estreno de la película artística para la que han 
“posado” el adorable grupo de pollitas barranquinas a quienes secun- 
dan con todo acierto conocidos jóvenes de nuestra sociedad [...] la pelí- 
cula, si se tiene en cuenta ser la primera que de su género se ofrece en 
el Perú, es acabadísima. Hay allí un acertadísimo estudio de situaciones, 
de golpes de luz, y derroches verdaderos de elegancia y de gracia. El 
argumento es de una sencillez encantadora [...] Los artistas se desempe- 
ñan a maravilla y nunca más merecido el calificativo. Todas las escenas 
han sido cuidadosamente ensayadas, y las mejores residencias del 
Barranco forman gentil escenario para su desarrollo. (La Prensa, 1 de 
abril de 1913.) 


e 4 de abril. Un paseo por el Barranco. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. Este camarógrafo vuelve a filmar los lu- 
gares de Barranco que fueron objeto de una vista de 1911 y, como 
entonces, muestra “los baños y la afluencia de bañantes en tiempos 
de temporada” (La Unión, 5 de abril de 1913). 

e 4 de abril. Inauguración de nuevos establecimientos de baños. Em- 
presa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


e 14 de abril. Za Gymkhana acuática del Barranco realizada el 13 de 
abril de 1913. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goiti- 
zolo y “virada en colores”. 
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e 2 de mayo. Revista de la Compañía Internacional Cinematográfica. 
Filmada por Fernando Lund. Contiene: gimkana de los baños de Ba- 
rranco; agasajo de los amigos políticos del señor Manuel Quimper 
en el restaurante del Parque Zoológico; manifestación obrera en ho- 
nor de la diputación de su candidato señor Espinoza; almuerzo en 
el Grand Hotel; fiesta agrícola en la hacienda Chacra Cerro; detalles 
de las últimas elecciones políticas; sepelio del comandante de la 
Bomba Roma. 


NOTA INFORMATIVA 


Segunda experiencia destinada a realizar un noticiario fílmico de 
aparición regular. El intento anterior fue el de la llamada Revista del 
Cinema Teatro, luego llamada Revista Nacional, que apareció en 
1910. 


Cine Journal. Hoy en el Cine Teatro se estrenará la primera película na- 
cional en forma de revista [sic], tal como se hace en Europa para las ca- 
sas Pathé, Eclair, etc. En esta película, que es una buena obra cinema- 
tográfica de nuestro colaborador gráfico señor Fernando Lund, se ve 
con todos los detalles los últimos y más saltantes acontecimientos. 
Desfilarán por el lienzo conocidas damas y caballeros de nuestra socie- 
dad asistentes a las últimas fiestas en Barranco, las manifestaciones polí- 
ticas, reuniones obreras, el entierro del comandante general del cuerpo 
de bomberos, señor Dall'Orso, la llegada del General Montes a Lima. Es 
de larga duración y por constituir una verdadera novedad para nuestros 
públicos el Cine Teatro habrá de verse concurridísimo seguramente... 
(La Crónica, 2 de mayo de 1913.) 


e 15 de mayo. Revista de la Compañía Internacional Cinematográfica 
N? 2, en el Cine Teatro. Filmada por Fernando Lund. Contiene: la 
fiesta obrera del 1 de mayo; la romería patriótica del 2 de mayo, sali- 
da de misa de la iglesia matriz del Callao el 11 de mayo de 1913 y 
paseo por el malecón Figueredo; regatas interclubes en la bahía del 
Callao; fiesta a bordo del Crucero Almirante Grau; maniobras del su- 
mergible Ferré. 

e 31 de mayo. La inauguración del ferrocarril de Arica a La Paz. Em- 
presa de Teatros y Cinemas. Filmada por Jorge Goitizolo. 


Detalles de las fiestas celebradas en Arica con asistencia de personajes 
políticos de Chile y Bolivia. Como se sabe esta línea se ha construido 
para absorber el tráfico comercial del norte de Bolivia, que actualmen- 
te se hace por Mollendo. Los habitantes de Lima y alrededores tienen la 
oportunidad de conocer Arica, ver el legendario morro; los hijos de Tac- 
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na se transportarán con el corazón a su tierra natal. Vistas del muelle del 
puerto de Arica al dirigirse el general Montes a bordo del O'Higgins; 
partida de la estación de Arica del tren inaugural con la comitiva oficial 
[...] Esta brillante película de las fiestas de la inauguración del ferrocarril 
de Arica a La Paz es un documento histórico de inapreciable valor, su- 
gestivo y de palpitante actualidad. (El Comercio, 30 de mayo de 1913.) 


La publicidad formuló el siguiente reclamo: “¡A ver al querido Morro, 
y a Arica, la cautiva!”. 

30 de junio. Un duelo nacional. Las exequias de don Nicolás de 
Piérola. Compañía Internacional Cinematográfica. Filmada por Fer- 
nando Lund. Contiene: salida del cortejo de Palacio; ingreso al tem- 
plo metropolitano; las honras fúnebres dentro de la Catedral; el cor- 
tejo fúnebre; inhumación de los restos. 


21 de julio. Del manicomio al matrimonio. 
FICHA TÉCNICA: 


Producción: Juan Armengol. Fotografía: Fernando Lund. Argumento: 
María Isabel Sánchez Concha. Intérpretes: Rosita Cavero (como Ma- 
ría Olmedo), Minie Reid, Josefina East, Ofelia Tello, Adela Barrios, 
Rosita León, Isabel Bernales, Nelie Cabello, Zoila Sánchez Concha, 
Emma y Virginia Cabello, Fernando Ortiz de Zevallos, Octavio Ze- 
garra, Alcides Velarde, Carlos y Enrique Ayulo y Laos, Carlos Aram- 
burú, Belisario Arizola y Lastres, Luis Sánchez Concha, Grahan Ro- 
wie, Jorge Bayley, Luis Ferreiros, Joaquín Barreda, José Vicente Cor- 
pancho, Arturo Well, Augusto Barreda y Laos, Víctor Barreda y Bo- 
lívar. Empresa productora: Compañía Internacional Cinematográfica, 
Itala Film. Animación musical: Orquesta del señor Adolfo Perret. Me- 
traje: 200 metros. 


El espíritu artístico, la inteligencia literaria de la señorita María Isabel 
Sánchez Concha, se revelaron en forma excepcional en el argumento 
que da vida a la película Del manicomio al matrimonio. Hay en este 
asunto un gran derroche de fantasía y de emoción, algo que si su sim- 
patiquísima autora quisiera darle una forma dramática, podría valerle un 
hermosísimo triunfo. 

Y, para interpretarla, ha tenido un elemento verdaderamente incompa- 
rable, especialmente en el femenino. Se prestó a desempeñar la parte 
de protagonista la señorita Rosita Cavero, una arrogante morena, cuya 
sola presencia es un golpe de belleza. La película la sostiene, casi ínte- 
gra, ella sola, y por cierto que la sostuvo con arte e inteligencia... (El Co- 
mercio, 19 de julio de 1913.) 
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23 de julio. Maniobras del sumergible Ferré. Empresa del Cinema 
Teatro. 


1 de agosto. La procesión cívica del 29 de julio. Empresa del Cinema 
Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


1 de agosto. El desfile escolar del 27 de julio de 1913. Empresa de 
Teatros y Cinemas. Filmada por Jorge Goitizolo. 


2 de agosto. Las grandes carreras de gala del 30 de julio en Lima. 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. Duración: 
treinta minutos. 


6 de agosto. Los vuelos de los aviadores Rapini y Figueroa (con la 
caída de este último tomada integramente). Empresa del Cinema 
Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo el 28 de julio de 1913. 


4 de septiembre. París íntimo, de la Compañía Internacional Cine- 
matográfica. Contiene: recordando el terruño; charla de limeños; ma- 
niobras militares en Versalles; el capitán peruano señor Aguilar; los 
médicos peruanos doctores Mayorga, Caravedo, Lorente, Aguilar, 
Muñoz, Castañeda, Angulo, Cáceres, Salazar, Puente, Ganoza, Villa- 
corta, Taranzo; el aviador Ramos y otros peruanos estudiantes; los 
médicos peruanos en el Jardín de Luxemburgo. 


La empresa de exhibición peruana contrató a Jorge Otayza, fotó- 
grafo peruano radicado en París, para que, en convenio con Eclair, 
filme a las familias o personajes peruanos residentes en París. El re- 
sultado fue una cinta de mil metros de extensión dividida en ocho 
partes. 


13 de octubre. El 28 de julio de 1913 en París. Compañía Internacio- 
nal Cinematográfica. Filmada por Jorge Otayza. Contiene: el astro- 
nauta peruano Ignacio A. Ramos pasa las pruebas prescritas por el 
Aero Club de Francia antes de pilotar el dirigible; Ramos verifica el 
funcionamiento de los órganos del aerostato en presencia del piloto 
profesor Rossell y del personal de casa Astra; últimas instrucciones 
del profesor; salida de M. Chenu, constructor de motores de dirigi- 
bles, y del ingeniero Ramos, que pasan sus pruebas el mismo día; 
en las nubes, a 500 metros de altura; descenso después de 3 horas 
de viaje; felicitaciones al astronauta; Chez Laurent en los Campos 
Elíseos; banquete organizado en celebración del aniversario del 
Perú; el coronel Abril ofrece la fiesta; José Payán pronuncia discur- 
so que entusiasma a la concurrencia; Carlos Cáceres, notable baríto- 
no peruano, canta el himno nacional; Miguel Miró Quesada y dos 
señoritas coronan al glorioso Bielo; salida de la concurrencia; se 
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arrancan flores; el delegado del Perú ante el congreso de Buffalo 
doctor Luis Miró Quesada, su esposa Elvira Garland, señorita 
Paunski y los señores M. B. Pérez, M. Miró Quesada y L. Otaysa. 


15 de octubre. El presidente Billinghurst en Palacio de Gobierno. 
Empresa del kinetófono de Edison. 


18 de octubre. Una excursión automovilística por el camino de Can- 
ta. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


3 de noviembre. Ejercicios de los Boys Scouts de Barranco. Empresa 
del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


16 de noviembre. El V Congreso Médico Latinoamericano en Lima. 
Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. Contiene: 
visita a la Facultad de Medicina; inauguración del congreso en el 
Teatro Municipal; la visita al Hospital 2 de Mayo; excursión a la isla 
de San Lorenzo; visita a la estación sanitaria. 


16 de noviembre. El lanzamiento del sumergible Palacios en el Ca- 
llao. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


27 de noviembre. El tango argentino en Lima. Empresa del Cinema 
Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. 


Están de plácemes los aficionados al baile de moda, al cadencioso tan- 
go, pues podrán admirar hoy interesantísimas poses al compás de la 
música de El choclo y de El otario, que serán ejecutadas por el maestro 
Pellicciani, acompañando la película con la misma música que se eje- 
cutó al tomarla. (La Prensa, 27 de noviembre de 1913.) 


El entusiasmo que ha despertado en el público de Lima el tango argenti- 
no ha hecho que la empresa de este cine encomiende a su hábil fotógra- 
fo señor Goitizolo, la impresión de una cinta en la cual los simpáticos her- 
manos Fuentes, tan conocidos como aplaudidos por nuestro público, eje- 
cuten diversos bailes, entre los que podemos citar: el tango argentino, el 
garrotín y paso del torero... (La Unión, 27 de noviembre de 1913.) 


e 9 de enero. Carrera de gala en el hipódromo con asistencia del pre- 


sidente Billinghurst. Empresa del Cinema Teatro. Filmada por Jorge 
Goitizolo. 
7 de febrero. El derrocamiento del gobierno del señor Billinghurst en 


la madrugada del 4 de febrero de 1914. Empresa del Cinema Teatro. 
Filmada por Jorge Goitizolo. Doscientos metros de extensión. Con- 
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tiene: aspectos del Palacio de Gobierno; las tropas asaltantes; la reu- 
nión de las Cámaras; los funerales de las víctimas. “Un documento 
histórico de inapreciable valor”. 


e 2 de abril. Za manifestación cívica del domingo 22 de marzo de 
1914 en Lima. Empresa del Cinema Teatro. 


e 29 de abril. Paco Ares torero en la novillada del 26 de abril de 1914. 
Empresa del Cinema Teatro. 


e 8 de agosto. La fiesta de los obsequios a los huerfanitos el 26 de abril 
de 1914, en el Parque de la Exposición. Empresa del Cinema Teatro. 


e 17 de noviembre. Entrada a Iquitos de las tropas que participaron en 
el combate de Caquetá y aspectos de la vida en la zona. Empresa del 
Cinema Teatro. Contiene: llegada del comandante Benavides luego 
de la jornada del Caquetá; desembarque de los supervivientes y de 
las banderas tomadas al enemigo colombiano. 


e 17 de noviembre. Picnic durante los carnavales de 1914 en Iquitos. 
Empresa del Cinema Teatro. “[...] la sociedad limeña tendrá la opor- 
tunidad de conocer a la sociedad iquiteña”. 

e 17 de noviembre. Revista de la vida militar y social de Iquitos (en dos 
partes). Empresa del Cinema Teatro. 

e 17 de noviembre. Match de tiro entre militares y paisanos. Empresa 
del Cinema Teatro. 


e 30 de noviembre. Llegada del doctor José Pardo y su recepción en 
Lima y Callao el 29 de noviembre de 1914. Empresa del Cinema 
Teatro. Filmada por Jorge Goitizolo. “Se pasará tal y como salga del 


aparato de desarrollo”. 


1915 


e 7 de abril. La novillada a favor de la Cruz Roja belga. Empresa del 
Cinema Teatro. 

e 25 de junio. Izamiento del pabellón peruano en la Exposición In- 
ternacional de San Francisco. Empresa del Cinema Teatro. 
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1916 


e 14 de noviembre. Los funerales de don Guillermo Billinghurst. Com- 
pañía Americana Cinematográfica. Contiene: más de 25,000 personas 
esperan la llegada de los restos; el desembarco de los restos traídos 
en el Iquitos y su traslado a la cámara mortuoria; el cortejo fúnebre 
en el Callao; llegada de los restos a la iglesia de La Merced y a la 
Catedral; homenaje del Presidente, ministros, diplomáticos y delega- 
ciones obreras; el ataúd sobre la cureña rumbo al cementerio; deu- 
dos y cortejo oficial; sociedades obreras con estudiantes; Escuela Mi- 
litar de Chorrillos y cierre del desfile por el Ejército. 


e 30 de diciembre. Corrida inaugural de la temporada de toros 1916- 
1917 en Lima. Empresa de Teatros y Cinemas. 


1917 


e 20 de octubre. Vistas limeñas. Contiene: bellezas limeñas, el hipó- 
dromo; salidas de misa; la procesión del Señor de los Milagros. 


1919 


e 10 de mayo. El gran incendio del Callao. Cinematográfica Sudame- 
ricana. Contiene: vistas de don José Pardo en el lugar del incendio; 
vistas de los daños materiales, con pérdidas avaluadas en un millón 
y medio de soles. 


e 13 de mayo. La llegada de Alfredo L. Palacios al Perú. Cinematográ- 
fica Sudamericana 


e 14 de julio. Peruanos en París. Empresa de Teatros y Cinemas. Con- 
tiene: el Arzobispo de Lima, Emilio Lisson, y la colonia peruana en 
París depositan una corona de flores en la tumba del almirante Petit 
Thouars; vistas de los asistentes, entre los que se cuentan los seño- 
res Enrique Goitizolo, Juan Bautista de Lavalle, hermanos García Cal- 
derón, Víctor Maúrtua y Carlos Rey de Castro. 
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Aparatos y locales cinematográficos del período 1895-1919 


1897 


1898 


2 de enero. Vitascopio, en el Jardín Estrasburgo. El programa está 
conformado por las siguientes vistas: bailarinas, boxeo, visita al den- 
tista, herreros, baile de la serpentina, tango jocoso, individuos que 
se esconden, novios. Posteriormente, el aparato se exhibe en la So- 
ciedad Geográfica de Lima, en el Teatro Principal y en el balneario 
de Barranco. 


1 de febrero. Cinematógrafo Lumiere, en el Jardín Estrasburgo. En la 
función inaugural se exhiben las siguientes cintas: Carga de corace- 
ros, Baile javanés, Bomberos en batería, Niños peleando, Cortejo de 
los emperadores de Alemania y Rusia, Los baños de mar, Una equi- 
vocación, Arco del Triunfo en París, Transformaciones de un som- 
brero, Llegada de un tren, Cortejo de las bodas de la Princesa Mand 
en Londres, Negros bañándose, Dragones alemanes saltando, 
Postdamerplatz, Baile en Vichy, Niños jugando con bolas, Jardinero 
y muchacho, Dragones atravesando un río, Los Campos Elíseos de 
París, Salida de los talleres del cinematógrafo. El aparato posterior- 
mente es trasladado al Teatro Principal y en abril de 1897 se exhibe 
en el local de la agencia de bicicletas La Salvadora, en el Callao. 


19 de abril. Vitascopio perfeccionado de Edison, exhibido en el Jar- 
dín Estrasburgo por el agente de la compañía Edison, Honorio 
Wilson. Luego se exhibe en un local acondicionado de la calle 
Mantas en Lima. 


2 de febrero. Proyectoscopio de Edison, en el teatro Principal. El 
aparato fue trasladado luego al balneario de Chorrillos y al Callao. 


Muy curiosos y variados han sido los cuadros vivos proyectados [...] ha- 
biéndose notado solamente que algunas vistas no fueron bien enfoca- 
das y oscilaron más de lo regular; defectos son éstos que desaparecerán 
sin duda, en las próximas exhibiciones. 

La escena del incendio gustó sobremanera al público, y a pedido de éste 
fue reproducida. También agradó bastante la graciosa y original escena 
de las colegialas que se hallaban jugando en un dormitorio. Es de verse 
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como una de ellas se esconde debajo de un sofá, mientras su condiscí- 
pula forcejea por sacarla de su escondite asiéndola del pie. (El Comer- 
cio, 7 de febrero de 1898.) 


+ 9 de marzo. Cinematógrafo Lumiere, de la empresa Crosby, en el Jar- 


dín Estrasburgo. Pasa cintas como El regimiento francés de artillería 
desfilando al trote, El descenso de la gran pirámide de Egipto, El asal- 
to de boxeo, El duelo a espada, Guardia escocesa en Hyde Park en 
Londres, Llegada de un bote y desembarco en la Exposición de Esto- 
colmo, Corrida de toros en Madrid, Embarque del Presidente de 
Francia en el Puerto de Ré, entre otras. Las vistas son acompañadas 
por la música tocada al piano por el maestro Perret. Se exhibe luego 
en el local del Orpheón Francés. 


Los empresarios del ingenioso aparato [...] se proponen en los interme- 
dios de una y otra tanda presentar sombras chinescas figurando asuntos 
de actualidad. (El Comercio, 14 de mayo de 1898.) 


30 de abril. Nuevo Cinematógrafo Lumiere, en el salón de Capella, 
ubicado en el Portal de Escribanos. Exhibe vistas coloreadas o 
“iluminadas”. 


2 de agosto. Cinematógrafo Lumiere, ubicado en la plazuela de 
Desamparados. 


e 9 de abril. Cinematógrafo Lumiere reformado, en el teatro Olimpo. 


Pasan vistas como Cartero regado, Danza en el vivac, Plaza de la 
Ópera de París, El público viajando en ferrocarril, Duelo a pistola, 
Batalla de plumas, Accidente al salir de un túnel, Desfile de ingenie- 
ros militares, Niñera y coraceros, Paseo en góndola, Ciclistas y caba- 
lleros llegando a una quinta en Inglaterra, Puerta de Toledo, Caza 
de un toro salvaje en México, El cucuyé (baile de negros), Salida de 
la fábrica del cinematógrafo, Patinadores en Central Park, Hyde 
Park, Piccadily Circus, Suplicio de un enamorado, entre otras. 
Durante las funciones se proyectan fotografías de “magníficas belda- 
des de nuestra mejor sociedad limeña”. 

10 de abril. Cinematógrafo Watry, en el teatro Olimpo. Se trata de un 
cinematógrafo Lumiere empleado en su espectáculo por el ilusionis- 
ta, transformista y cantante Cesare Watry y su asistente, el comedian- 
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te Casthor. Pasan vistas de corridas de toros y “[...] muevas vistas 
agradables que son aplaudidas estruendosamente por los asistentes 
al Olimpo, y de modo especial la corrida de toros. Los desmanes 
inaguantables de los asistentes al paraíso, cuya desvergúenza llega 
hasta arrojar piedras y saliva sobre la sala, necesitan la intervención 
de la autoridad” (El Comercio, 11 de abril de 1899). El espectáculo 
de Watry se traslada luego al Callao. 


e 11 de abril. Cinematógrafo Lumiere, en el Callao. Se exhibe combi- 
nando la proyección con la representación de zarzuela. 


La buena impresión que dejó la zarzuela fue borrada casi del todo por 
lo mal manejado que estuvo el cinematógrafo. Poca seguridad en la fija- 
ción de la membrana [sic], vacilación en la luz, la que en muchos casos 
era opaca y poco práctica para enfocar bien la escena proyectada [...] 
por lo demás, las pocas vistas que se vieron resultaron del agrado gene- 
ral, no habiendo llegado a exhibirse sino siete, porque al fin faltó hasta 
el gas comprimido o el éter. (E/ Comercio, 12 de abril de 1899.) 


e 23 de abril. Estereokinematógrafo. Pasa vistas cinematográficas y ki- 
netoscópicas, en un espectáculo que incluye la representación de 
zarzuelas. Se ofrecen vistas filmadas en el Perú. El programa de su 
sesión inaugural es el siguiente: El ciclón, Gran baile con transfor- 
maciones en colores, El matador de toros Cara Ancha y su banderi- 
llero, Carreras de caballos y grandes saltos, La Catedral de Lima, Dos 
comilones, Camino de La Oroya, Ejecución popular, París de noche, 
Duelo a muerte, Desafío en México, Barcas en el Nilo, Baile inglés, 
Cámara de Napoleón 1, Discordia campestre en una calle de Island, 
Chanchamayo, Baile flamenco español, Mujeres egipcias, Tren a to- 
da marcha, Movimientos multicolores, Serpentina, Good nich. 


e 17 de junio. Cinematógrafo Lumiere, en el teatro Olimpo. El apara- 
to exhibido es de propiedad de la empresa del teatro. 


e 11 de octubre. Cinematógrafo Lumiere reformado, en el teatro Prin- 
cipal. Se anuncia como el aparato que acaba de ofrecer exhibiciones 
en el sur del país. Proyecta, entre otras, las siguientes vistas: Entrada 
de novios a la lelesia, Salida de novios de la Ielesia, Bosque de 
Boulogne, Caza de un toro salvaje en México, Plaza de la Ópera en 
París, La Jota (baile español), Tramways del Gran Canal de Venecia, 
El cocullé (baile ashanti), Patinadores en Central Park, Cascada del 
Rhin, Gran Can-Can en el Moulin Rouge. El aparato fue trasladado 
luego al Callao, donde ofreció exhibiciones en el local del Coliseo, al 
cabo de las cuales zarpó el 9 de diciembre de 1899 rumbo a Trujillo. 
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1900 


+ 16 de enero. Cinematógrafo Lumiere, en el teatro Principal. Pasan 
vistas como Toma de un gran fuerte en Cavite, Crónica de una bar- 
bería, Entrada triunfal de los americanos en Cavite alzando la ban- 
dera, Ejercicios acrobáticos por un artista del circo Rixford, El aco- 
razado americano Maine antes de su hundimiento, Deber de madre 
(escena humorística), Combate del crucero español María Teresa, El 
hombre eléctrico (baile iluminado), Corrida de toros, Asalto de un 
fuerte español en Cuba, Crucero americano Oregón en acción de 
combate, Interesante escena en un dormitorio de señoritas, Combate 
entre españoles y cubanos, Muerte del general Maceo y sus compa- 
ñeros, Gran batalla de Guantánamo, El crucero María Teresa ba- 
tiéndose, Toma de un fuerte español en Santiago de Cuba, Batalla de 
San Juan Hill, entre otras. Acabadas sus funciones en Lima, ofrece 
el espectáculo en Barranco y en el Callao. 


e 25 de enero. Cinematógrafo Loubens, en el teatro Principal. Anuncia 
cintas desde cien y hasta cuatrocientos pies de longitud, “pues las 
que se han visto hasta hoy han tenido 50 pies”. Pasa películas como 
El ejército norteamericano en Cuba, Un viaje a la Luna, El día des- 
pués de la batalla de Santiago de Cuba, La resurrección de Lázaro, 
Ambulancia yanqui, Una pared cayéndose, Los negros comiendo 
sandía, entre otras. 


+ 28 de marzo. Cinematógrafo Lumiere reformado, en el teatro Olim- 
po. Pasan vistas como Corridas de toros completas en plazas de Ma- 
drid y Valencia, Can-can en el Moulin Rouge, entre otras. 


e 28 de diciembre. Wargraph, en el teatro Olimpo. Pasan vistas de las 
guerras del Transvaal, Cuba y Filipinas; también Las tentaciones de 
San Antonio. Luego traslada el espectáculo al Callao. 


Los numerosos espectadores que acudieron al espectáculo [sic] aplau- 
dieron entusiastamente casi todas las vistas, y a fe que esos aplausos 
fueron merecidísimos, pues [...] hay algunas tan reales, tan perfectas, 
que la ilusión es completa. 

Al respecto podríamos describir muchas de ellas, mas para dar una idea 
al público, basta hacerlo con una sola, y ella es la que representa Una 
lucha fin de siglo, escena fantástica y de hilaridad suma. Comienza la lu- 
cha entre dos mujeres y una de estas, vencida por la otra, cae al suelo; 
pero al ponerse en pie nuevamente y en el momento que se dan la ma- 
no, cambia la escena y aparecen otras dos mujeres distintas. Luego se 
cubren la cabeza con una sábana, e instantáneamente éstas se convier- 
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ten en dos verdaderos atletas que comienzan reñida lucha. Uno coge al 
otro por la trusa y lo hace girar al aire como un rehilete, arrojándolo a 
tierra. 

El vencedor, sonriente, saluda al público, mas el vencido se levanta, lo 
coge por la espalda, y le da tal serie de puñadas, que de cada una le 
quita la cabeza, los brazos, las piernas; en una palabra, lo destroza por 
completo. Luego recoge los miembros y los coloca en una silla y vuel- 
ve a aparecer el destrozado completamente intacto... (El Comercio, 30 
de diciembre de 1900.) 


1901 


e 26 de enero. Nuevograph, en el teatro Principal. 

e 24 de julio. Fungraph, “aparato mágico y fantástico”, en el teatro 
Principal. 

e 22 de septiembre. Optigraph, en el teatro Olimpo. “La oscilación del 


aparato es tan insignificante que el público no la nota” (El Comercio, 
20 de septiembre de 1901). 


e 19 de noviembre. Cineógrafo, en el teatro Olimpo. Pasa El proceso 
Dreyfus. 


1902 


e 3 de enero. Kinetoscopio modelo 1901, en el teatro Principal. Pasan 
vistas como Funerales de la reina Victoria, La batalla de Mafeking, 
La pasión de Nuestro Señor Jesucristo, entre otras. 


e 25 de febrero. Fregoligraph, en el Olimpo. Se trata de un cinemató- 
grafo Lumiere que acompaña las presentaciones del transformista 
italiano Leopoldo Frégoli. 


Es este un cinematógrafo Lumiere cuyas vistas representan exclusiva- 
mente a Frégoli en su casa, en la calle, en el campo, etc. Entre estas figu- 
ran algunas tomadas en el momento en que el célebre artista se está 
cambiando de trajes entre bastidores. (El Comercio, 28 de febrero de 
1902.) 


+ 3 de mayo. Biógrafo Lumiere, en el teatro Principal. De la empresa 
de Armando Massonier. Anuncia vistas de trescientos metros, con 
una duración de trece a quince minutos cada una: Una expedición 
a Lourdes, La vuelta al mundo, Un viaje a Egipto, Viaje de Barcelona 
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a Francia, Viaje a México, Gran corrida de toros, El magnífico car- 
naval de Niza, Un viaje a Indochina, África y Europa, Una visita al 
Japón, Francia pintoresca, Paseo a Montevideo, Operaciones del doc- 
tor Doyen, entre otras. 


Son vistas muy fijas, sin gran vibración y de una realidad pasmosa, que 
transporta al espectador a esas regiones desconocidas de que sólo tiene 
conocimiento por las leyendas. Esta noche hay un programa de lo más 
variado, y del que forma parte la vista de una gran corrida de toros, en 
que Agujetas pone una notable vara a un toro en la corrida que hubo 
en Nimes, allá por el año 1898, si mal no recordamos, y según nos dicen 
los empresarios del Biógrafo. (El Comercio, 23 de abril de 1902.) 


e 22 de mayo. Fotorama Lumiere, en el teatro Olimpo. Arriba de Val- 
paraíso, Chile, en manos del empresario de apellido Vergiú. Poco 
antes de su llegada a Lima se afirma en calles y plazas que su éxito 
en Chile ha sido sensacional, recaudando veinte mil pesos en menos 
de un mes de exhibición. Pasan vistas como Operaciones de hernia 
y al cerebro, El carnaval de París (vista en colores), La cenicienta 
(en colores), La pasión de Cristo (45 minutos de duración). 


e 7 de octubre. Biófono Teatro, en el Olimpo. Pasan vistas como Vida 
de Juana de Arco. 


1903 


e 27 de noviembre. Biógrafo Kaurt, en el teatro Olimpo. Pasan vistas 
como La casa de la Duquesa de Uzés, Venus y Adonis, Barba Azul, 
El gran prestidigitador Herman, Combate naval de las escuadras 
aliadas en China, Operaciones quirúrgicas del doctor Doyen, La Ce- 
nicienta, Tentaciones de San Antonio, Gran Baile de Pierrot y Co- 
lombina, La guerra de Cuba, Juana de Arco, La guerra del Trans- 
vaal, Santos Dumont, La pasión de Cristo. 


Cada día es más numeroso el público que acude a gozar de las precio- 
sas vistas que exhibe en el Olimpo el Cinematógrafo Kaurt, que es de 
los más perfeccionados. Sus series interesantísimas, especialmente las 
iluminadas y las que reproducen las hábiles operaciones quirúrgicas del 
profesor Doyen en los hospitales de París. [...] Hasta desórdenes se pro- 
mueven, como ocurrió la noche del martes, pidiendo números extraor- 
dinarios que a la empresa no le es fácil dar en el momento en que el 
público lo exige. (El Tiempo, 2 de diciembre de 1903.) 
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e 21 de diciembre. Ilusianográfico Eléctrico, de la compañía Edwards. 
Proyecta vistas como Exposición de París en 1900, Entierro de un 
jefe indio, Viaje a las montañas de hielo, Transformaciones de Fré- 
goli, Bailarines en la Ópera de París, entre otras. 


1904 


e 2 de enero. Biógrafo Krant, en el Callao. 


e 20 de febrero. The Automatic Biograph, del empresario Juan José 
Pont, en el teatro Olimpo. 


Se encuentra en Lima una empresa del aparato que ha venido re- 
corriendo las principales ciudades de Sudamérica, en donde ha 
obtenido mucho éxito por las vistas que ha tomado de las distin- 
tas capitales en donde ha funcionado. Aquí en Lima tomará algu- 
nas, que después serán exhibidas en el teatro Olimpo. (£l Co- 
mercio, 17 de febrero de 1904.) 


Noche de novedad será la de hoy en este teatro. El Biógrafo Au- 
tomático exhibirá una cinta tomada en Lima: La salida de misa de 
once en un día domingo de la iglesia de San Pedro, el templo 
aristocrático a donde concurre ese grupo de niñas que figuran en 
nuestras fiestas sociales. (El Comercio, 23 de febrero de 1904.) 


En marzo, el aparato funciona en Chorrillos, y en mayo de 1904, 
luego de un recorrido por el sur del país, el Biógrafo Automático se 
exhibe en el Callao: 


[...] entre las nuevas vistas que ofrece presentar figuran las de la cere- 
monia fúnebre del Presidente [Candamo] en Arequipa y las de la con- 
ducción de los restos en el Callao y Lima. (£/ Comercio, 15 de mayo de 
1904.) 


El Biógrafo Automático exhibe una película filmada durante un 
viaje a Buenos Aires a través de la cordillera de los Andes. 


e 27 de mayo. Circo de Julio F. Quiroz (compañía norteamericana de 
variedades y novedades), empresa de Sócrates Capra, ofrece funcio- 
nes de una cinta llamada Fairyland y El combate de box Je/fries- 
Fitzimmons. 


e 1 dejulio. Se realizan proyecciones cinematográficas al aire libre, en 
la esquina del Portal de Escribanos y la calle de las Mantas. 
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Numeroso público se divirtió con la serie de vistas [se refiere a vistas fi- 
jas] y cinematográficas, intercaladas con avisos comerciales que se suce- 
dieron sin interrupción durante una hora. (£l Comercio, 2 de julio de 


1904.) 


Las proyecciones al aire libre se repiten en días sucesivos, hasta 
que ocurren desórdenes callejeros: 


Anoche, con motivo de la exhibición del aparato de proyecciones lumi- 
nosas en la Plaza de Armas se reunió una muchedumbre de más de mil 
personas. 

A las 10 de la noche, hora en que se dio por terminado el espectáculo, 
la muchedumbre se dispersó, y un grupo compuesto en su mayor parte 
de muchachos, prorrumpiendo en vivas al Partido Demócrata, tomó por 
la recta de Mercaderes hasta la calle de Baquíjano, de donde torció hacia 
la de Filipinas, donde se halla instalado el “Club Juventud Civilista”. 

El grupo se estacionó delante del citado club y empezó a vociferar, lan- 
zando pedradas a puertas y balcones. 

En este momento se presentó un grupo de artesanos conocidos vivan- 
do a su vez al doctor Pardo y en actitud tan decidida que hizo retroce- 
der a sus contrarios. 

Felizmente la oportuna intervención de la policía dispersó al grupo; pe- 
ro pequeñas partidas siguieron atemorizando al vecindario por las calles 
inmediatas a las de Filipinas, oyéndose un tiro de revólver cuya proce- 
dencia no pudo ser descubierta. 

En previsión de los desórdenes que toda aglomeración nocturna de gen- 
te inconsciente provoca en estos tiempos, se hace indispensable que la 
autoridad política prohíba la exhibición de ese aparato, pues antes que 
nada está la conservación del orden público. (E/ Comercio, 8 de julio de 


1904.) 


e 11 de agosto. Cinematógrafo Lumiere, de M. Didier (proveniente de 


Panamá), en el Callao. Pasa Funerales del Papa, Funerales de la rei- 
na Victoria, Viaje a la Luna (treinta cuadros), La epopeya napoleó- 
nica (trece cuadros), Don Quijote (quince cuadros), Escenas de la 
guerra ruso-japonesa, El terremoto de La Martinica. 


2 de octubre. Cinematógrafo Lumiere perfeccionado, en el teatro Po- 
liteama. Presenta “vistas cantantes y parlantes” en combinación con 
un fonógrafo. La empresa asegura que sus vistas de la guerra ruso- 
japonesa son auténticas. Pasan también La Revolución Francesa, El 
viaje a la Luna, Funerales de la reina Victoria, Combate de Puerto 
Arturo, Soldados rusos en marcha por la Manchuria, Incendio del 
teatro de Chicago, Napoleón Bonaparte, Vida, pasión y muerte de 
Nuestro Señor Jesucristo (treinta minutos de duración). En las fun- 
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ciones la empresa combina la proyección de películas con exhibi- 
ciones de “box científico”. Los boxeadores José Daly y J. Budinich 
pelean y aceptan desafíos. 


e 22 de diciembre. Gran circo inglés exhibe el kinetoscopio de Edison. 


1905 


e 3 de agosto. Biógrafo París, en el teatro Politeama. Fue contratado 
para Lima por el empresario Pedro Vergiú. Lo administra Enrique 
Casajuana, su propietario, “director de orquesta irreprochable y mú- 
sico inspirado”. 


El biógrafo estrenado es uno de los mayores que se han exhibido en 
Lima, tanto por su claridad y lo interesante de las vistas, como por la 
poca oscilación que tiene. La duración de cada película es de 10 a 15 
minutos, sin que el espectáculo haga sufrir molestia alguna en la vista. 
(El Comercio, 6 de agosto de 1905.) 


1906 


e 25 de julio. Se establece el teatro Mignon, en la calle Lima N* 58, 
Callao, donde empieza a funcionar el biógrafo Edison. 


e 6 de septiembre. Cinematógrafo Parlante de la empresa Casajuana, 
en el teatro Principal. Se pasan vistas sobre la sublevación del aco- 
razado Potemkin y el bombardeo del puerto de Odessa; también de 
la rendición de Puerto Arturo. 


Ante un lleno completo fue presentado anoche el Biógrafo París y el 
gramófono Gaumont. [...] Las vistas del biógrafo son bastante fijas y de 
un gran interés. Con las vistas cantantes la ilusión es completa. (La 
Prensa, 7 de septiembre de 1906.) 


+ 9 de noviembre. Biógrafo Pathé, en la Plaza de la Exposición de 
Lima. Es una atracción complementaria del circo New York. 


+ 12 de noviembre. Biógrafo Italiano en el Callao. 


1907 


e 16 de marzo. Gran Cosmógrafo Universal, de la empresa de Herman 
Ziegler, en el teatro Olimpo. En tres tandas continuas presenta vis- 
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tas del terremoto de Valparaíso y de las guerras de Cuba y Anglo- 
Boer. 


11 de julio. Biógrafo Pathé, del empresario circense Tony Lowende, 
en el Callao. 


15 de julio. Cinematógrafo en el teatro Politeama. 


16 de julio. Biógrafo Pathé, del circo de Tony Lowende, en Lima. 
Presenta vistas del matrimonio del rey de España y del atentado co- 
metido por un anarquista, que arrojó una bomba a un coche de la 
comitiva. 

20 de julio. Cinema-gramo-teatro, en el teatro Politeama. Presenta 
“vistas cantantes” de Óperas tomadas en Milán y París; también vis- 
tas en colores (Satanás y Venus) y de larga duración (Don Juan Te- 
norio, Maravillas en el fondo del mar, Gran parada militar en 
Alemania). 


6 de agosto. Biógrafo Nueva York. Pasa cinta de una hora de pro- 
yección llamada Vida, Pasión y Muerte de Nuestro Señor Jesucristo. 
Llega de Valparaíso y debuta en el Teatro Municipal del Callao. 


5 de septiembre. Biógrafo Americano, en la carpa del circo Ziegler, 
en la plazuela de San Juan de Dios. 


6 de diciembre. Biógrafo cantante París, en el teatro Olimpo. A pesar 
de la apelación, este espectáculo no pertenece a la empresa de 
Enrique Casajuana. “La música está perfectamente coordinada a los 
movimientos” (El Comercio, 7 de diciembre de 1907). 


12 de diciembre. Biógrafo París de la empresa de Enrique Casajuana, 
con proyector Pathé, en el teatro Principal. Combina “vistas cantan- 
tes” (el aria de Pagliacci) con películas como La rendición de Port 
Arthur, Las actividades de los anarquistas rusos, José vendido por sus 
hermanos, La Inquisición, Miss Davis con sus negros, Los monederos 
falsos, Los apaches de París, etcétera, con representaciones del actor 
Carlos Rodrigo. 


+ 13 de enero. Cronoproyector, en la carpa de la plaza del óvalo del 


Callao. 


e 5 de febrero. Cine Pathé, en la carpa de la plaza del óvalo del Callao. 


e 6 de febrero. Circo Inglés, en la plazuela de Santa Ana. 
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8 de febrero. Biógrafo Excelsior Pathé, en el Olimpo. 
1 de marzo. Biógrafo Americano, en la carpa de Bonarillo. 


7 de marzo. Cronoproyector del Pacífico, en carpa de la plazuela de 
San Juan de Dios. Pasan vistas de las corridas de toros en honor de 
la coronación del rey de España Alfonso XII, en Madrid. 


14 de marzo. Biógrafo Americano, en la plaza del Baratillo (carpa de 
verano). 


22 de marzo. Biógrafo Excelsior Pathé, en el Teatro Municipal del 
Callao. 


26 de julio. Cine Pathé, en la carpa permanente de la plazuela de 
San Juan de Dios. 


1 de octubre. Cinematógrafo Kinemann, en el Teatro Municipal del 
Callao. 


3 de octubre. Wallace's Royal Biograph, en la carpa de la plaza de 
Santa Ana. 


Las proyecciones presentadas son las de mayor tamaño que hemos visto 
[...] Entre las películas presentadas mereció grandes aplausos El Vesubio 
en erupción. No puede ofrecerse nada mejor en cinematógrafo. La ilu- 
sión de la realidad es completa. (La Prensa, 15 de noviembre de 1908.) 


27 de octubre. Biógrafo Universal, en el Politeama de la empresa de 
C. Rosas. 


7 de noviembre. Cine Gaumont, en el teatro Olimpo de la empresa 
de Federico Larrañaga. 


Es el primer Gaumont que se recibe en Lima. Trae un selecto repertorio 
de películas de últimas actualidades europeas, tales como Las carreras 
de automóviles de Dieppe, Concursos de aeroplanos en París, Las visitas 
regias europeas, etc., y una infinidad de vistas cómicas y dramáticas. (La 
Prensa, 6 de noviembre de 1908.) 


10 de noviembre. Inauguración de la carpa del Baratillo, con apara- 
to de propiedad de la empresa de A. J. D. Wallace. 


También los barrios de abajo del puente tienen ahora su cine. Y parece 
que han recibido el anuncio con gran júbilo y que estaban ganosos de 
tener tal espectáculo. A eso se debe el que anoche fuera preciso que la 
policía impidiera el acceso a gran número de personas que pretendían 
llegar hasta la carpa cuando ya se habían agotado todas las localidades. 
(La Prensa, 15 de noviembre de 1908.) 
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e 25 de noviembre. Lux Reflector, de la empresa A. J. D. Wallace. 
Presenta vistas de Lux y Pathé. 


e 19 de diciembre. Biógrafo inglés Urban, en la carpa de Santa Ana. 


1909 


e 3 de enero. Cinematógrafo Universal, en la carpa de la plaza de la 
Exposición. 

e 5 de enero. Cinematógrafo Gaumont, en el teatro Politeama. 

e 9 de enero. Cine Pathé, en la calle de Olavide, en Barranco. 


e 10 de enero. Cine Radium, en el Gran Hotel de La Punta. Pasa vis- 
tas Pathé. 


e 16 de enero. Biógrafo Americano, en la carpa de la plaza de Santa 
Ana, de los señores Casso, Dodero y Rosas. 


Si bien es cierto de que el negocio de los cinemas viene dando en Lima 
pingúes utilidades a muchos empresarios, es lo cierto que ellos invier- 
ten en tal negocio capitales de alguna consideración. Decimos esto a 
propósito de lo que sucede en el cine de Santa Ana [...] En los últimos 
días se han estrenado más de cinco mil pies de cinta cinematográfica, 
que se han pasado ya al depósito, porque con los nuevos envíos que 
reciben de París no tienen ni siquiera ocasión de repetir las proyeccio- 
nes. Allí el secreto del gran negocio que vienen haciendo. (El Comercio, 
26 de enero de 1909.) 


e 5 de febrero. Cine Pathé, en la carpa de la Plaza del Olivo. 


e 6 de febrero. Circo Inglés, en la plazuela de Santa Ana. Ofrece 
espectáculo circense en combinación con un cinematógrafo. 


e 11 de febrero. Gramófono parlante, en el cine Olimpo. 


Sincroniza la palabra y la acción de arias de Óperas cantadas por fran- 
ceses. Ello significa la trasplantación de los cafés conciertos de París en 
Lima. (La Prensa, 20 de febrero de 1909.) 


+ 20 de febrero. Biógrafo Parisién, en el Club Lima, del Portal de Es- 
cribanos N* 96. 

e 27 de febrero. Biógrafo Phenix, en la plaza del óvalo del Callao. “Ad- 
quirido en Francia por jóvenes del Callao”. 


e 1 de marzo. Cine Gaumont, de Guillermo Ralston y A. Rodrigo, en 
la carpa del óvalo del Callao. 
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e 23 de marzo. Biógrafo Kinora, de la empresa de Juan Scarzolo, en la 
carpa de Santa Ana. 


e 7 de abril. Luxograph Premier, en el teatro Olimpo. 
e 16 de abril. Cine Lux, en la carpa de Santa Ana. 


e 6 de mayo. Inauguración del Cinema Teatro, de la Empresa del Ci- 
nema Teatro. Primera sala cinematográfica construida en el Perú con 
material noble, incombustible. Dedicada exclusivamente al espectá- 
culo fílmico. 


Fue construido bajo la dirección de Juan Pardo; el día de la inau- 
guración del local se pasaron las siguientes vistas: Visita de los sobe- 
ranos ingleses a Berlín, Concurso de skys, La fuerza del niño, Rapto 
de un niño por un águila, Trágico martes de carnaval, Un robo en 
el año 2000, Un señor que tiene buenos pulmones. 


Esta sala se convirtió en la preferida de la sociedad limeña y se 
abrió a todo tipo de exhibiciones de beneficio, como se comentara 
años después en la prensa: 


El aristocrático teatrito de la esquina de Belén, que cada día cuenta con 
mayor partido entre el bello sexo, inaugura hoy los Miércoles Entre 
Nous, dedicados a las señoritas que forman la asociación del mismo 
nombre. En estos días el programa será confeccionado de acuerdo con 
el gusto de las distinguidas damas a que está dedicado y todo hace es- 
perar que los días que hoy inaugura el Cinema Teatro serán tan favore- 
cidos como los Viernes de Moda de ese cinema, días en que se reúne 
nuestra mejor sociedad. 

En el programa de hoy figura la interesantísima cinta histórica que re- 
presenta los últimos días de Napoleón, adaptación cinematográfica de la 
casa Pathé, en 4 partes. La visita del rey de Serbia a París, que tuvo lugar 
a mediados del mes pasado, y una vista de los templos de Nikko, en el 
Japón, sumamente interesante. En el programa de la segunda tanda figu- 
ran dos interesantísimas comedias de la casa Vitagraph, estrenos en 
Lima. (£1 Diario, edición de la tarde, 3 de enero de 1912, p. 3.) 


e 8 de mayo. Kaleido Cinema, en la carpa de la plazuela de Santa Ana. 


e 5 de junio. Omnian Cinema en la carpa de San Juan de Dios. 


e 14 de noviembre. The American Biograph Company, de la empresa 
de J. Wickenhauser, en el teatro Politeama. 


+ 20 de noviembre. Biógrafo Gaumont cantante. 
e 3 de diciembre. Biógrafo Universal, en el Callao. 


e 24 de diciembre. Royal Biograph, en la carpa de San Juan de Dios. 
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1910 


e 19 de enero. Biógrafo Gaumont, de la empresa D'Angelo, en el tea- 
tro de La Punta. 


+. 19 de enero. Biógrafo Callao, en la carpa del óvalo del Callao. 
e 5 de febrero. Biógrafo Americano, en el teatro Politeama. 


. 10 de febrero. Biógrafo Edén, en la carpa de la plazuela de 
Monserrate. 


e 12 de febrero. Biógrafo Victoria, en la carpa de la avenida San 
Carlos. 


e 12 de febrero. Biógrafo Gaumont, en la carpa de la plaza de Buenos 
Aires. 


e á4de marzo. Biógrafo Excelsior, en el teatro Olimpo. 
e 22 de abril. Biógrafo Fúlgura, en el teatro Olimpo. 


e 23 de abril. Biógrafo París, de la empresa de Darío Navarro, en el 
teatro Politeama. Estrena cintas de 1.800 metros de extensión. 

e 29 de mayo. Welt Panorama, en la calle de Baquíjano. 

e 3 de junio. Biógrafo Gran Lumiére, propiedad de Edwin Emerson, 
en el teatro Politeama. 

e 17 de junio. American Proyector, en el teatro Olimpo. 

e 9 de julio. Cinematógrafo Pathé, en la carpa denominada Omnia, 
ubicada en la entrada del Puente de Piedra. Pasan vistas francesas y 
anuncia el funcionamiento de un aparato que le permite reproducir 
los ruidos de un terremoto o de una tempestad. 

e 19 de julio. Cinema Bijou, propiedad de H. Marron, en Confiserie 
Marron, de la calle de Botoneros N* 164. Las funciones cinematográ- 
ficas son gratuitas para los consumidores y se combinan con con- 
ciertos musicales, desde las 9 hasta las 12 de la noche. 

e 23 de julio. Carpa de la plaza principal de La Victoria. 

e 23 de julio. Biógrafo Italiano, en el teatro Politeama. Pasan vistas de 
las fiestas de celebración del centenario de la Independencia de 
Argentina. 

e 7 de agosto. Itala Film, en el teatro Olimpo. Pasan vistas de la sema- 
na trágica de Barcelona; fiestas del centenario argentino; film d'art. 

e 15 de agosto. Biógrafo Lux en Barranco. 

e 3 de septiembre. Cinematógrafo Pathé, en el Nuevo Hotel de 
Chosica. 
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e 22 de septiembre. Biógrafo Ideal, en la Plaza de la Exposición. Se le 
llama también Cinema Nacional y Splendid Biograph. 


e 21 de octubre. Biógrafo Eclipse, en el teatro Politeama. 

e 5 de noviembre. Biógrafo Kinora, en la Plaza de la Exposición. 

e 19 de noviembre. Biógrafo Pathé, en la carpa de la plaza Buenos 
Aires. 

e 3 de noviembre. Biógrafo París, en Chorrillos. 


e. 3 de diciembre. Cinematógrafo Kinemann, en la calle Las 
Penitencias. 


1911 


+ 8 de febrero. Cinematógrafo Marsella, en el teatro Municipal del 
Callao. 


e 4de marzo. Biógrafo Itala Film, en el teatro Olimpo. 


e 11 de marzo. Inauguración de la carpa del Cinema Teatro de Ba- 
rranco en el Parque Municipal, sucursal del de Lima, de la Empresa 
del Cinema Teatro. Administrado por Augusto García Moreno. 


+ 8 de mayo. Carro Eléctrico Cinematográfico, en la plazuela de San 
Juan de Dios. Se pasan vistas de calles de capitales europeas filma- 
das desde vehículos en movimiento, buscando producir en el espec- 
tador la impresión de viajar por ellas. Se trataba del espectáculo co- 
nocido en Estados Unidos como Hale's tours, falsos vagones de fe- 
rrocatril que hacían percibir a los espectadores la ilusión de un viaje 
en movimiento. 


La cosa es simple. Toma usted un billete y pasea París; visita usted la 
Opera y el Barrio Latino, claro está sin abandonar un momento el pull- 
man de la carpa. Todo está en divertirse. Y puestos a divertirnos, bien 
vale pasear la primera ciudad del globo, mediante el pago de veinte 
centavos. (El Comercio, 8 de mayo de 1911.) 


e 27 de julio. Inauguración del Cine de La Palma, de la Empresa del 
Cinema Teatro, ubicado en la calle de La Palma. 


e 27 dejulio. Inauguración del Cine Teatro, en la plazuela de La Micheo. 

e 23 de agosto. Biógrafo de La Caridad, llamado también Casino 
Unión. 

e 11 de septiembre. Cinematógrafo, de la empresa de los señores 
Queirolo y Chichizola, en la estación del ferrocarril de Chorrillos. 
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e 23 de septiembre. Biógrafo cantante Radium, de la empresa de 
Alfredo Balbi, en el mercado de Miraflores. 


e 8 de octubre. Cine Roma, en Chorrillos. 
e 10 de octubre. Cine Jorge Chávez, en la calle Malambo N* 554. 
e 21 de octubre. Biógrafo Pathé, en el hotel Italia del jirón Trujillo. 


e 2 de diciembre. Carpa cine Chorrillos, con capacidad para ocho- 
cientos espectadores. 


e 23 de diciembre. Cine Teatro Callao, ubicado en la primera cuadra 
del jirón Lima, en el Callao. 


1912 


e 1 de enero. Cine Popular, propiedad de la Empresa del Cinema 
Teatro, en la carpa de la Pampa de Arequipa, en el Callao. 


e 13 de enero. Edén Cine, en la calle de Boza N” 836, Lima. Con capa- 
cidad para trescientas personas en platea, ciento cincuenta en galería, 
y con doce palcos. Veinte ventiladores, pantalla incombustible. 


De poco tiempo a esta parte y debido a la profusión de cines, ha entra- 
do en Lima la fiebre de construcción de pequeños y monísimos teatritos. 
Ahora aumenta el número el nuevo teatrito de la calle de Boza, que es 
una bombonera; su decorado es del más refinado gusto. La disposición 
de los palcos, galería y platea están de acuerdo con la comodidad y el 
buen gusto; así como el escenario que es tan a propósito [sic] para un 
cuadro de cantantes y bailarinas como para el lienzo de proyecciones 
cinematográficas. 

Desde la entrada a la sala se observa el buen gusto artístico; sus techos 
y paredes son decorados con la moderna tela metálica con preciosos 
dibujos y combinaciones. 

La mueblería y trabajos de madera han sido construidos por la casa 
Hockoppler Hnos. 

Próximamente abrirá al público sus puertas el nuevo teatrito de Boza 
para exhibiciones cinematográficas. (El Diario, edición de la tarde, 10 de 
enero de 1912, p. 3.) 


+ 22 de enero. Edén Cine del Callao, propiedad de Empresa Cinema- 
tográfica Perú, ubicado en la tercera cuadra del jirón Lima. 


e 10 de febrero. Teatro Mazzi, en la plaza Italia. 


+ 20 de marzo. Cine en la calle Zepita, en el Callao. 
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e 1 de junio. Inauguración del Cinema Teatro de Miraflores, de la so- 
ciedad de Leonardo Riccio y Arístides Pappa. 


e 29 de julio. Inauguración del teatro Lima, en Barrios Altos, construi- 
do por iniciativa de Manuel Morales. 


e 8 de octubre. Inauguración del cine París, en la avenida La Colmena. 
+ 8 de noviembre. Cine de la plazuela de Viterbo. 


e 24 de noviembre. Inauguración del nuevo local del Cinema Teatro 
de Barranco, en la calle Grau. Construcción de material noble de 420 
metros cuadrados y tres pisos. Platea de 200 localidades, galería en 
el segundo piso para 150 espectadores y cazuela para 300 especta- 
dores. Administra Percy Buzaglo. 


e 7 de diciembre. Cine Rímac, de la empresa de Darío Navarro. 


e 12 de diciembre. Cine en el Edén Hotel de La Punta, de Luis 
Giampietri. 


1913 


e 18 de enero. Inauguración del cine Guadalupe. 


e 22 de febrero. Inauguración del nuevo local del cine Variedades, de 
los señores Micheli y Monte, en el barrio de Malambo, el Rímac. 


e 8 de marzo. Inauguración del nuevo local del Cinema Teatro de 
Chorrillos, de la Empresa del Cinema Teatro, en la calle Tacna. 

+ 30 de marzo. Cine Popular, ubicado entre la avenida La Colmena y 
el jirón Carabaya, de la Compañía Internacional Cinematográfica. 


[...] donde el pueblo obrero encontrará las mejores películas que se reci- 
ben en Lima, en un local decente, cómodo y seguro, especialmente 
construido para el objeto a que se destina. (Z7 Comercio, 23 de marzo 
de 1913.) 

e 10 de abril. Nueva Carpa de Moda, en la plaza de Arequipa. 

e 25 de abril. Cine Edison, en Magdalena. 

e 2 de mayo. Se inaugura el cine Naranjal. 

e 15 de septiembre. Cinema Salesiano, en el colegio Don Bosco. 

e 26 de octubre. Kinetófono, en el cine Barranco. 


e 27 de noviembre. Primera función del cine Apolo, en el Chirimoyo 
(frente al Jardín Botánico). 
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+ 28 de noviembre. Se inaugura el local del Cinema Teatro de la calle 


de La Merced, esquina de la pileta de La Merced. Con capacidad 
para mil espectadores en platea y galería. Sustituye al antiguo local 
de la plaza de San Juan de Dios. 

3 de diciembre. Cine Guadalupe, en la calle Guadalupe. 


5 de diciembre. Inauguración del cine Ancón, hasta entonces era un 
“precario biógrafo”. 


e 16 de julio. Inauguración del cine Excelsior, de la Compañía Inter- 


nacional Cinematográfica. Cuenta con mil plateas, seiscientas galerí- 
as y ciento sesenta localidades en cuarenta palcos. El nombre de la 
sala fue producto de un concurso público convocado por la empresa 
constructora. La decisión del nombre ganador fue adoptada por un 
jurado compuesto por representantes de los más importantes diarios 
editados por esos días en Lima: Clemente Palma por La Crónica, 
Luis Fernán Cisneros por La Prensa, Marcial Elguera y Paz Soldán 
por El Comercio y Emilio Huidobro por La Unión. 


31 de diciembre. Reapertura del Cinema Fémina, en la plaza de Zela, 


en el lugar que ocupaba el antiguo Cinema Teatro. Se propone pasar 
solo cintas morales, adecuadas para las espectadoras de la época. 


e 2 de abril. Reapertura del cine Edison, de la Empresa de Teatros y 


Cinemas. 


Capítulo 2 


Segundo período: 1919-1930 


El Oncenio 


Al comenzar el año 1919 gobernaba el Perú, en segundo mandato, José 
Pardo y Barreda. Eran tiempos de desórdenes sociales, violencia política y 
aumento del costo de vida. La guerra europea había provocado una crisis 
internacional causante de la caída de los precios de los productos agríco- 
las y pecuarios de exportación del Perú, como el azúcar, la lana y el algo- 
dón. 

Con el mandato de Pardo termina el predominio del Partido Civil en la 
escena política peruana. Las ideas anarco-sindicalistas se dejan sentir en el 
comportamiento de determinados sectores de la clase trabajadora. Sobre- 
viene la rebelión campesina puneña de Rumi Maqui y en la ciudad se ex- 
tiende a otras actividades el horario laboral de ocho horas, del que goza- 
ban solo los trabajadores portuarios. 


El 4 de julio de 1919, Augusto B. Leguía, candidato para suceder a 
Pardo, alegó fraude en su perjuicio en las elecciones políticas y, con apoyo 
militar, depuso al Presidente. Se inició de esa manera el segundo gobier- 
no de Leguía, que perdura once años, hasta agosto de 1930. Fue el perío- 
do político conocido por sus opositores como “Oncenio”, o “Patria Nue- 
va”, como prefería el régimen denominarse a sí mismo. 


Hombre cosmopolita, producto del Partido Civil que lo llevó al poder 
en un primer período iniciado en 1908, Leguía fue el “hombre fuerte” que 
ciertas expectativas autoritarias ciudadanas reclaman en épocas de desor- 
den. Leguía irrumpió en el gobierno para capitalizar el descontento ciuda- 
dano con el segundo mandato de Pardo, al que sepultó con retórica que 
recusaba la tradición y la ineficiencia de los políticos del pasado. 


[147] 
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Él encarnó los nuevos tiempos enfrentados a los lastres del ayer; todos 
los males del Perú se atribuían por entonces a los “civilistas” y la labor gu- 
bernativa de Leguía se orientó a ofrecer responsabilidades políticas a las 
clases medias, marginadas hasta entonces del manejo público. 


Leguía se preocupó por construir carreteras, favorecer inversiones y 
propiciar una eclosión urbana hecha de inauguraciones de obras y aveni- 
das que ampliaron y embellecieron Lima. Pero, a la vez, fue un gobierno 
que sacó a la luz rasgos negativos del comportamiento cívico de los perua- 
nos. Volvimos a ser, al decir de Manuel Pardo, un país de cortesanos, de- 
biendo ser uno de ciudadanos. Y ello quedó de manifiesto en la actitud de 
genuflexión de tantos homenajes y reconocimientos a un gobernante que 
hizo tabla rasa de la legalidad, buscando reelegirse una y otra vez. 


El cine tuvo un rol privilegiado en la práctica cotidiana del halago al 
mandatario. Se produjo, entonces, por primera vez, la asociación o supe- 
ditación de un medio de comunicación al poder ejercido por una autori- 
dad que franqueaba los límites legales y buscaba acuñar una imagen de 
peculiaridades intransferibles. 


Arrancan los largometrajes de ficción 


¿Qué es un largometraje? ¿Cuándo se filman en el Perú? El término largo- 
metraje es, sin duda, flexible, y admite varias acepciones. La primera, usa- 
da hasta 1907, aproximadamente, para describir a las llamadas features, 
alude a un filme argumental de duración especial, capaz de llamar la aten- 
ción por su ubicación como programa de fondo en una función. 


A partir de 1908, un largometraje presupone la pluralidad de las bobi- 
nas en las que viene contenida la cinta: un largometraje es una película de 
varios rollos, con una longitud de alrededor de mil pies y una duración de 
aproximadamente veinte o veinticinco minutos, dependiendo de la veloci- 
dad de proyección. Un filme corto, en cambio, tiene —por entonces— una 
longitud cercana a los quinientos pies. 


A partir de 1915 se perfila el concepto que identifica al largometraje con 
la duración estandarizada de cuarenta y cinco minutos de proyección, para 
luego ir ampliándose el tiempo del espectáculo hasta pasados los sesenta 
minutos. Desde entonces el largometraje se identifica como la película cen- 
tral de una función cinematográfica. De allí que puede considerarse a Ca- 
mino de la venganza, cuya duración se acercaba a la hora de proyección, 
como un largometraje, el primero de ficción realizado en el país. 
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Camino de la venganza 


Camino de la venganza fue producto de la asociación de dos conocidos 
personajes: la actriz Teresita Arce y el fotógrafo Luis S. Ugarte, apoyados 
por el escritor Narciso Rada. 


Hija del cantante y violinista guatemalteco José Martín Arce, Teresa Arce 
era una actriz cómica, cantante y bailarina limeña que empezó su carrera 
a los tres años de edad por influencia familiar. Especialista en danzas es- 
pañolas, tap norteamericano y bailes nacionales, se incorporó en su ado- 
lescencia a la compañía teatral española de María Palou, actriz casada con 
el escritor peruano Felipe Sassone. Ello le permitió actuar en Buenos Aires, 
en México y en el Teatro de la Comedia de Santiago de Chile. Se hizo fa- 
mosa en los años siguientes por su participación en numerosas comedias 
y sainetes representados en teatros populares del país, haciendo conocido 
a su personaje de la “Chola Purificación” en los escenarios y en la radio. 
Murió el 28 de agosto de 1981. 


Conocido artista plástico, Luis S. Ugarte nació en Lima el 22 de octubre 
de 1876. Fue alumno de arte del pintor y escultor Gaspar Ricardo Suárez 
e inició su carrera como dibujante en el estudio fotográfico de Eugene 
Courret (1892) y, luego, en el de Garreaud (1895), al tiempo que ejercía 
como profesor de dibujo en el colegio de Enriqueta Lund. En 1905 inau- 
guró un taller fotográfico propio y empezó a colaborar con el diario El Co- 
mercio, donde publicó fotografías diversas, sobre todo retratos, pero tam- 
bién fotos de reportaje. 


Fue reconocido por las fotos que tomó y procesó con extraordinaria ce- 
leridad en el banquete de homenaje llevado a cabo durante la visita de 
Roque Sáenz Peña, publicándose al día siguiente, lo que se consideró un 
“récord” de velocidad para la época. 


En 1906 abrió el primer laboratorio fotográfico en Huancayo, donde ra- 
dicó un tiempo. En 1909 ganó un concurso de caricaturas auspiciado por la 
revista Variedades y comenzó a aplicar la técnica de foto-óleo. Siendo pro- 
fesor de dibujo en la Academia Concha y en la Universidad Nacional Mayor 
de San Marcos, el 2 de mayo de 1916 fundó la Sociedad de Bellas Artes, de 
la que fue presidente. También enseñó el curso de dibujo en el colegio de 
Nuestra Señora de Guadalupe. Murió en Lima el 18 de diciembre de 1948. 


El 5 de junio de 1922, Arce y Ugarte iniciaron la filmación de Camino 
de la venganza, que tuvo a “La venganza del indio” como título tentativo 
de rodaje. Como se acostumbraba entonces, las responsabilidades durante 
la filmación se distribuyeron: la labor fotográfica fue asumida por Ugarte, 
mientras que la dirección escénica, determinación de encuadres y direc- 
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ción de los actores fueron tareas del argumentista Narciso Rada, también 
periodista y empresario. De allí que las responsabilidades de la dirección 
de Camino de la venganza cabe atribuírselas a ambos. 


Del rodaje y sus pormenores no se conservan informaciones, pero la 
cinta se filmó en parajes de la sierra central y en Lima. Entre ambos pai- 
sajes se establecía una relación de oposición geográfica y antagonismo cul- 
tural, ya que el argumento oponía los ritmos de la vida andina a la agita- 
ción urbana. Camino de la venganza se convirtió en el primer largometraje 
argumental realizado en el Perú. 


No fue casual que se eligiera como asunto central de la cinta el de la 
joven campesina que sufre las violencias de la ciudad, como consecuencia 
de un engaño amoroso. En el momento de la realización de Camino de la 
venganza se asistía a una toma de conciencia del papel del indígena en la 
vida peruana. Si bien desde comienzos del siglo se sucedían los intentos 
destinados a reivindicar la situación del indio, fue en 1920 que se recono- 
ció legalmente a la comunidad indígena, iniciándose un discurso oficial so- 
bre el asunto. El “Wiracocha” Leguía se convirtió en el interlocutor natural 
de las masas olvidadas y víctimas de una exacción centenaria. 


El discurso oficial no se condecía con la realidad, pues en esos años las 
leyes de Conscripción Vial y de Vagancia afectaban directamente al indí- 
gena, obteniendo de ellos prestaciones laborales obligatorias. 


Ambientada en una mina de la sierra central del Perú, la protagonista, 
Juanacha, era sacada con engaños de su medio natural para llevarla a Lima, 
donde seguía el simbólico y descendente camino de la humillación. 


Las críticas estuvieron orientadas a la forma de representar la corrup- 
ción en el centro mismo de la capital, atentando, se dijo, contra un valio- 
so capital de la nación: su imagen moderna y “progresista”. 

Camino de la venganza fue el único largo en el que intervino Ugarte, 
aunque no fue su única experiencia fílmica. Realizó cortometrajes y, en 
marzo de 1926, constituyó, en sociedad con el empresario Luis Augusto 
Páez, una empresa denominada The Peruvian Prime Picture, para filmar y 
distribuir películas. Ese proyecto, no obstante el esfuerzo desplegado para 
llevarlo adelante, fracasó. 


El cine de los hacendados 


Poderoso y discutido empresario, Julio César Arana del Águila (1864-1952), 
nacido en Rioja, departamento de San Martín, acumuló una inmensa for- 
tuna con la explotación del caucho en la zona oriental del país. El pro- 


CAPÍTULO 2. SEGUNDO PERÍODO: 1919-1930 





ducto adquirió un gran valor comercial desde 1886, cuando se patentó la 
fórmula para elaborar llantas para vehículos teniéndolo como insumo. 


Arana inició su trabajo en Tarapoto, para luego establecerse en Iquitos, 
desde donde se proyectó, gracias a la exportación del preciado jebe, hacia 
Estados Unidos y Europa. Fue pionero de la explotación del caucho en 
una zona inexplorada hasta entonces, las regiones del Putumayo y el 
Caquetá. 


Aprovechando la ausencia de actividad estatal, tanto peruana como co- 
lombiana, instaló en esos lugares un imperio sin disputa a partir de la 
constitución de la Peruvian Amazon Rubber Company, empresa a la que 
incorporó capitales británicos pero sin perder el control que le correspon- 
día como propietario de la compañía. 

Arana fue denunciado por la comisión de incontables abusos y por una 
vocación particular y perversa expresada en maltratos masivos a las comu- 
nidades nativas y hasta turbios negocios de trata de esclavos. Él, sus capa- 
taces y los caucheros de la zona amazónica buscaban abaratar la mano de 
obra usada para obtener un producto abundante, cuya producción no re- 
quería de mayores cuidados, enriqueciendo a los que dedicaran capitales 
y esfuerzos en su explotación. Publicaciones periodísticas británicas afir- 
maron haber descubierto los métodos esclavistas de Arana, suscitándose 
un affaire conocido como los “escándalos del Putumayo”, que las influen- 
cias y el poder del hacendado se encargaron de ocultar. 


En 1986, el director cusqueño Federico García convirtió a Arana en el 
personaje principal de una de sus películas de ficción: El socio de Dios. 

Pero Arana no solo era cauchero, sino también un personaje ambicio- 
so y convencido de que en la selva peruana debía desarrollarse el futuro 
industrial del país. Su actividad fue uno de los hechos económicos más 
importantes en la ocupación del territorio amazónico, ámbito signado por 
el mal de la depredación. 

Convencido de la posibilidad de atraer inversiones gracias a la imagen 
fílmica, Arana produjo una película, El oriente peruano, exhibida en fun- 
ción inaugural el 21 de mayo de 1921 en el teatro Lima de la capital, y 
reestrenada el 27 de febrero de 1933, en un momento de incremento de 
las tensiones fronterizas con Colombia. En esas circunstancias, este filme 
apareció como la prueba irrefutable de que los territorios amazónicos en 
disputa con Colombia habían sido desde siempre peruanos. La prensa lo 
proclamó así: “[...] comprobareis que peruanos son los aviones que cruzan 
raudos y veloces por el cielo del oriente y peruanas son las naves que sur- 
can sus ríos; peruanas son sus industrias y su floreciente comercio; perua- 
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nos son los capitales allí invertidos; peruanos son sus habitantes aboríge- 
nes” (El Comercio, 27 de febrero de 1933). 


Siguiendo el ejemplo de Julio César Arana, otro acaudalado personaje, 
Rafael Larco Herrera, filmó la vida cotidiana y el ambiente laboral de la ha- 
cienda Chiclín, de su propiedad. La cinta, llamada La vida de la hacienda 
Chiclín en el écran, se estrenó el 11 de enero de 1922 en el local de la 
Confederación de Artesanos Unión Universal, en velada de honor en ho- 
menaje al poderoso industrial del valle del Chicama. La película mostraba 
el desarrollo de las labores agrícolas en la hacienda y las ceremonias de 
celebración de las Fiestas Patrias. 


Rafael Larco Herrera era un hombre interesado en el cine y en las posi- 
bilidades que ofrecía para la difusión de sus inversiones. Encomendó a ca- 
marógrafos diversos la filmación de cintas sobre la geografía peruana, que 
usaba como ilustraciones gráficas en las conferencias que daba en Europa. 
La agencia de noticias United difundió, el 17 de octubre de 1924, la infor- 
mación sobre una charla de Larco acerca de la “civilización Yunga”, ofre- 
cida durante un viaje a España, en la Sociedad Matritense, ilustrada con 
proyecciones cinematográficas. 


La voluntad de dejar prueba fehaciente de la geografía nacional, a efec- 
tos de su difusión en el extranjero, también tuvo como objetivo atraer 
inmigrantes ricos e inversiones para fortalecer el proyecto de la “Patria 
Nueva”. El Gobierno expidió con facilidad concesiones de rodaje a empre- 
sas extranjeras. Así, el diario La Crónica del 15 de enero de 1921 informó 
de la aprobación, por el Ministerio de Hacienda, de la locación a favor de 
The Peruvian Association, establecida en California, de quince hectáreas 
de terrenos pedregosos, no susceptibles de cultivo, ubicados en el fundo 
fiscal Munay, sito en el valle de Surco, con el fin de ser utilizado “[...] única 
y exclusivamente en la implantación de una fábrica de películas cinema- 
tográficas de vistas de asuntos, cosas y hechos históricos del Perú que per- 
mitan hacerlo conocer en el extranjero...”. 


Otorgada la concesión, la empresa inició la construcción de instalacio- 
nes que pronto abandonó, dejando truncos los proyectos. 


Los días de Mundial 


En 1923 inició sus actividades la compañía Cinematográfica Mundial, en el 
giro mercantil de la exhibición de películas. Más tarde se convirtió en una 
importante productora, la única capaz de ofrecer batalla comercial a la Em- 
presa de Teatros y Cinemas Ltda. 
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Figura central de la compañía fue Teodoro N. Rivera, a la sazón geren- 
te de una conocida revista ilustrada de actualidades denominada Mundial. 
La primera actividad comercial de la nueva empresa fue adquirir y rehabi- 
litar el cine teatro Mundial de la plaza Zela, hasta entonces administrado 
por Cinematográfica Sud Americana (constituida el 27 de septiembre de 
1921, como sucursal de la Compañía Cinematográfica Sud Americana for- 
mada en Buenos Aires), bajo la gestión de Humberto Goggi y pertene- 
ciente al grupo económico propietario también del hotel Maury, uno de 
los más lujosos de entonces. 


Cinematográfica Mundial inició sus labores de exhibición el 12 de abril 
de 1923, ofreciendo cintas adquiridas al programa de la poderosa empre- 
sa argentina de distribución Max Glucksmann, que incluía películas de 
First National Circuit, United Artists, Metro, Selznick, Paramount, Artcraft, 
Goldwyn, Robertson Cole, Pathé, Pathé New York, UFA, Mack Sennet. 
Poco después, la compañía edificó el teatro San Martín y compró los cines 
París, de La Victoria, y Mundial del Callao. 


Desde su constitución, Cinematográfica Mundial compitió de modo di- 
recto y empleando las más diversas estrategias comerciales con la Empresa 
de Teatros y Cinemas. A ella se dirigieron las alusiones periodísticas redac- 
tadas por un partidario de Cinematográfica Mundial: 


[...] desde hace algún tiempo se venían exhibiendo en nuestros teatros 
películas que contaban con meses y aun con años de estrenadas en los 
teatros de Norteamérica, Francia e Italia y aquí —gracias a un exagera- 
do réclame— se nos ofrecían como sucesos del día cobrando, desde 
luego y con la mayor frescura, precios de entrada reñidos con la equi- 
dad y la justicia; la nueva empresa se propone ofrecer películas de re- 
ciente estreno y de verdadero arte, ajustado siempre dentro de los lími- 
tes de la moralidad y belleza, muchas veces sacrificada por un exagera- 
do deseo de lucro. (La Crónica, 5 de abril de 1923.) 


En 1926, Empresa Cinematográfica Mundial cambió de denominación, 
convirtiéndose en Compañía Cinematográfica Mundial Ltda., al recibir capi- 
tales frescos, pero minoritarios, de los inversionistas J. Laureano Rodrigo y 
Arístides Cobián. Ello le permitió a Teodoro N. Rivera mantener el control 
de las decisiones y ampliar el campo de actividades de la firma, adquirien- 
do un volumen más elevado de cintas para su exhibición en todo el terri- 
torio peruano. 

Para marcar distancias con la Empresa de Teatros y Cinemas, a la que 
por tener una sucursal en Santiago de Chile se le reputaba representar inte- 
reses chilenos —cargo delicado en épocas de relaciones difíciles entre am- 
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bos países—, la Compañía Cinematográfica Mundial se proclamó empresa 
de capitales “auténticamente peruanos”. El diario La Crónica y la revista 
Mundial fueron aliados periodísticos importantes en las campañas de afir- 
mación nacionalista de la sociedad cinematográfica. 

La importancia de Cinematográfica Mundial en el panorama del nego- 
cio fílmico de la época radica en su calidad de distribuidora vinculada con 
la industria norteamericana, que dominaba ya el mercado. Desde sus ini- 
cios mantuvo la concesión exclusiva para proyectar películas de Universal 
Pictures Corporation. A diferencia de las dos grandes empresas importa- 
doras de cintas precedentes —Compañía Internacional Cinematográfica y 
Empresa de Teatros y Cinemas—, Cinematográfica Mundial nació con rela- 
ciones establecidas con las majors las principales empresas productoras y 
distribuidoras de películas de Estados Unidos), de influencia creciente en 
el mercado mundial desde los años finales de la Primera Guerra Mundial, 
cuando arrebataron territorios comerciales importantes a las sociedades eu- 
ropeas de distribución. 


Su importancia se mantuvo hasta que las compañías norteamericanas 
tomaron el negocio en sus propias manos. La Compañía Cinematográfica 
Mundial se disolvió en diciembre de 1931: su labor de intermediaria de las 
majors había perdido objeto, ya que ellas no cesaban de abrir sucursales 
u oficinas propias en el mercado nacional. 


El filme de La Prensa 


El más ambicioso de los proyectos de difusión cinematográfica de la ima- 
gen documental del Perú fue diseñado por el diario La Prensa, en 1924. 
Se trataba de un conjunto de cintas denominado El Perú ante el mundo. El 
film de La Prensa. 


El empeño era oficial, ya que por esos años el diario se encontraba en 
manos de representantes del gobierno de la Patria Nueva, que había des- 
pojado en 1921 a su propietario, Augusto Durand, miembro prominente 
del Partido Liberal y opositor encarnizado del segundo mandato de 
Augusto B. Leguía. 


La película formaba parte del proyecto publicitario del régimen, que 
pretendía mostrar una imagen óptima del país en el año de la celebración 
del centenario de la batalla de Ayacucho y en momentos de agudización 
de las tensiones con Chile. Según los planes trazados, El film de La Prensa, 
al difundirse en el extranjero, podía contrarrestar la propaganda que lleva- 
ba a cabo de modo intenso el gobierno de La Moneda a través del cine. 
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En efecto, la camarógrafa chilena Renée Oro había filmado poco antes una 
cinta en Tacna y Arica, con el ánimo de ser entregada como complemen- 
to del alegato chileno ante el árbitro del conflicto, designado por 
Washington. Esa cinta se proyectó en diciembre de 1924 en los cines de 
Santiago (La Prensa, 10 de enero de 1925). 


La filmación de la cinta de La Prensa se llevó a cabo bajo la dirección 
de Gabriel R. España, responsable del trabajo de cinco camarógrafos apor- 
tados por Cosmópolis Films de Los Ángeles. Adelantándose a las prácticas 
habituales de los noticiarios fílmicos peruanos realizados a partir de los 
años cincuenta, El Perú ante el mundo buscaba ofrecer aspectos de las di- 
versas actividades industriales y comerciales del país y del progreso mate- 
rial impulsado por el régimen. 

Pero la participación de empresas comerciales anunciantes en la pelí- 
cula estaba sujeta a una tarifa. Como si se tratase de una selección de avi- 
sos clasificados móviles, el cine se convertía en medio de promoción co- 
mercial y difusión de informaciones. 


El film debe ser considerado como un factor de difusión de ideas, de 
sentimientos y de datos [...] el cinematógrafo ha logrado incorporarse al 
movimiento del periodismo, completándolo a veces, como el periódico 
ilustrado completa con el material gráfico, la obra informativa de los dia- 
rios [...] Une a la amenidad la exactitud objetiva, y de allí que se haya 
convertido, en un transcurso relativamente breve, en medio buscadísi- 
mo de propaganda: desde la labor de divulgación moral o científica has- 
ta la prédica política o el anuncio comercial, el “film” es un agente pode- 
roso de contacto con las grandes masas [...]. 

Siendo la cinematografía un agente de verdad y de belleza a la vez, La 
Prensa no ha querido dejar de utilizarla como aditamento singularmen- 
te expresivo y comprensivo de sus fines de Órgano que sirve al país de 
acuerdo con un ideal de progreso colectivo. Ha visto en el “film” un me- 
dio más para revelar lo que los peruanos tenemos de nuevo y promiso- 
rio y que el mundo debe conocer, que le conviene conocer, no sólo pa- 
ra juzgarnos a través de nuestra realidad halagúeña, sino por los intere- 
ses diferentes, morales y naturales, que han de atraer la curiosidad in- 
dustriosa y la simpatía de los que tienen del Perú una noción incomple- 
ta o errónea. (La Prensa, 5 de septiembre de 1924.) 


Gabriel R. España, fotógrafo español y productor responsable del pro- 
yecto, tenía en su haber hasta entonces la filmación de algunas películas 
documentales sobre el rey Alfonso XIII y la familia real. 


Apenas llegado al Perú, España se puso en actividad y el rodaje se ini- 
ció o, más bien, pareció iniciarse. Las felicitaciones no se hicieron esperar, 
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llegando en primer término las congratulaciones de los más cercanos sim- 
patizantes y colaboradores del régimen. El poeta José Santos Chocano, en 
carta enviada a La Prensa, comentó: 


En Estados Unidos y Europa se ha llegado a hacer del cinematógrafo un 
órgano de información, que armoniza por su carácter gráfico con el pe- 
riodismo moderno. Hasta revistas semanales completas de aconteci- 
mientos de toda índole, se ofrecen por el cinematógrafo tanto en Europa 
como en Estados Unidos. Es, pues, en mi concepto, un procedimiento 
de universalización que puede dar fácilmente a conocer el país en sus 
múltiples aspectos. Así, me complace el esfuerzo que realiza La Prensa, 
acertada al poner el desempeño de tan interesante propósito en manos 
de Gabriel España, cuyas máximas capacidades me es muy grato reco- 
nocer en todos los aspectos del más avanzado periodismo. (La Prensa, 
22 de septiembre de 1924.) 


Gabriel España fungía como coordinador o productor ejecutivo del pro- 
yecto, cediendo la posta de la dirección a diferentes camarógrafos. La pri- 
mera vuelta de manivela, registrando la introducción del Film de La Pren- 
sa, la dio el cámara Alberto Madueño, de Empresa Cinematográfica Perú. 


La Empresa Cinematográfica Perú se había constituido poco antes, co- 
mo consecuencia de la asociación de José Francisco Bustamante, un co- 
merciante que ejercía la gerencia de la empresa, con Alberto Madueño, 
que actuaba como director técnico con las atribuciones de “dirigir las to- 
mas y fabricación de películas”. La sociedad, que tuvo un momento de 
gran intensidad productiva durante 1924, año de su formación, se inició 
con un capital de dos mil libras peruanas y justificó su fin social en la pro- 
ducción continua de películas (según lo manifiesta la inscripción de la so- 
ciedad en el asiento 1, partida N* 33, fojas 219, tomo 18 del Libro de So- 
ciedades Mercantiles de Lima). 


Alberto Madueño, verdadero representante de esa empresa cinemato- 
gráfica, era un ingeniero limeño fascinado por el cine e interesado en las 
posibilidades comerciales de realizar películas familiares, institucionales o 
comerciales por encargo. Desde el inicio de sus actividades, orientó la em- 
presa hacia la explotación preferente de “[...] temas nacionales, tanto de la 
época legendaria incaica como de la legendaria colonial, proponiéndose 
para esta última poner en la pantalla las universalmente conocidas Tradi- 
ciones de don Ricardo Palma, pero, como para estas obras es necesario 
efectuar fuertes gastos, la empresa espera apoyo” (La Prensa, 29 de agos- 
to de 1924). 
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Antes del inicio de su trabajo en El film de La Prensa, Madueño y 
Bustamante filmaron vistas como El Cuzco y reconstrucciones históricas o 
Los carnavales en Lima de 1924, entre muchas otras. 


El inicio del rodaje de El Perú ante el mundo se produjo en octubre de 
1924. Algún tiempo después, La Prensa realizó una proyección de las pri- 
meras imágenes registradas en el Rivera Palace Hotel de La Punta, ante la 
elite de la sociedad. Se aprovechó esa sesión para filmar uno de los epi- 
sodios del filme, Perú chic. En pleno “almuerzo danzant”, y mientras se 
afanaba una jazz band, un camarógrafo realizó su trabajo: “[...] se obtu- 
vieron más de sesenta primeros planos de figuras femeninas. Casi todas 
fueron cabezas tamaño pantalla, con gestos y estudios fisonómicos intere- 
santes. Caras lindísimas de limeñas representativas de nuestra raza supe- 
rior” (La Prensa, 11 de noviembre de 1924). 


Como el proyecto contemplaba la fusión de vistas documentales con el 
registro de situaciones de ficción, el 2 de enero de 1925 se filmó el seg- 
mento argumental de El Perú ante el mundo: 


A las 12 en punto, nuestro operador empezará a impresionar una gran- 
diosa película sobre motivos incaicos, con la adoración al sol, con las 
llamas, con las quenas, con todo lo más característico de este primer 
cuadro dirigido por la ilustre escritora señora Sánchez Concha de Pinilla. 
Mañana se proseguirá la tarea, y en Palacio de Torre Tagle han de ob- 
tenerse las escenas del tiempo colonial. Finalmente, se filmarán todos 
los emocionantes detalles del memorable baile organizado en homena- 
je del Libertador, después de su triunfo en Ayacucho. (Za Prensa, 2 de 
enero de 1925.) 


En el capítulo referido al Perú histórico, Isabel Sánchez Concha reali- 
zaba un prolongado viaje por el transcurso de la historia peruana. En ape- 
nas dos días se pasó del rodaje de las ofrendas al Sol hechas durante el 
imperio de los incas al de las celebraciones bolivarianas de 1824. 


La Prensa envió a Argentina episodios de la película filmados en cali- 
dad de adelanto, exhibiéndose en Buenos Aires a comienzos de 1925. Esos 
fragmentos fueron rodados con la cámara de Manuel Morales, bajo la coor- 
dinación de Gabriel España. 

Con el paso del tiempo, el proyecto cambió su naturaleza. El diseño ori- 
ginal se fue alterando y se incorporaron cintas imprevistas. En enero de 
1925 se integró al filme un conjunto de imágenes filmadas por el ingenie- 
ro y camarógrafo Manuel Morales en la Legación de Colombia, durante el 
banquete ofrecido en homenaje a Leguía por el embajador extraordinario 
de ese país, con ocasión de la celebración del centenario de la Batalla de 
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Ayacucho. Se incluyó también la película denominada El centenario de 
Ayacucho, documental filmado por el italiano Pedro Sambarino con la pro- 
ducción de Bolivia Film Co., que registraba el viaje del Presidente de 
Bolivia desde La Paz hasta Lima para asistir a las celebraciones del cente- 
nario de la Batalla de Ayacucho. Se estrenó en Lima el 18 de abril de 1925. 


Pero la agitación en el rodaje pronto se trocó en situación burlesca. 
Como en el cuento del traje del emperador, el timo salió a relucir y el cine 
registró la desnudez de las vanidades del poder. El diario La Noche, nueve 
años después del affaire, narró los hechos con acentos de picaresca: 


Conozco otro timo del cinematógrafo, realizado en Lima, el que yo mismo 
tuve ocasión de presenciar accidentalmente. Era en vísperas del Centena- 
rio de Ayacucho. Un señor español, tan español que se llamaba Gabriel 
España, había formado una compañía con el objeto de rodar una pelícu- 
la del Perú, en ocasión de sus fiestas centenarias. Había recibido fuertes 
adelantos del gobierno y había acudido con su máquina y sus ayudantes 
a las diversas oficinas públicas a filmar. Yo lo vi en Palacio, en uno de los 
corredores. Correctamente trajeado de jaquel, muy pulcro y ceremonioso. 
Tenía delante de sí un grupo formado nada menos que por el presidente 
Leguía y sus ministros, todos vestidos de etiqueta y cubiertos los pechos 
con las condecoraciones. Gabriel España hacía indicaciones al presidente 
y a los ministros, rectificaba la pose y daba Órdenes a sus ayudantes. Uno 
de éstos, muy imbuido de su misión, daba vueltas cuidadosamente a la 
manivela que enrollaba el negativo. Dos meses después, Gabriel España 
y sus cómplices huían al Ecuador. No había filmado un solo metro de pelí- 
cula pues iba con la máquina vacía a todas partes, sin negativo. Le había 
tomado el pelo, desde el presidente de la República al último de los fun- 
cionarios públicos, que se había emperifollado para aparecer mejor en el 
ecran [...]. (Za Noche, 17 de mayo de 1934.) 


El Perú ante el mundo. El Film de La Prensa se convirtió en un proyec- 
to frustrado a cuenta de la economía de un diario que emitía ditirambos al 
gobierno de Leguía. Descubierta la estafa, la reacción oficial fue seguir la 
estrategia del silencio: nadie dijo nada. Solo los productores que habían fil- 
mado sus encargos organizaron proyecciones de los filmes truncos para 
recuperar los restos del naufragio. 


David y Goliat 


Hacia 1925, la lucha entre compañías distribuidoras se tornó encarnizada. 
La Empresa de Teatros y Cinemas y Cinematográfica Mundial se enfrenta- 
ron, teniendo como soportes a los principales diarios de la época. 
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Menudearon las acusaciones acerca de la mayor o menor influencia que 
cada una de ellas poseía sobre el mercado y la insinuación de que la Em- 
presa de Teatro y Cinemas representaba intereses foráneos, específica- 
mente chilenos, lo que por entonces resultaba casi una acusación de trai- 
ción a la patria. 

La Crónica tomó partido por Cinematográfica Mundial, y en un artícu- 
lo que apareció bajo el título “David y Goliat” sostuvo: 


Las actividades cinematográficas están en pleno desarrollo. La era de las 
competencias máximas llega a culminaciones temerarias. Los pigmeos se 
sienten gigantes y en la lucha de empresa a empresa o de cine a cine, 
se bambolean los prestigios consagrados al soplo frágil del aura popu- 
lar que unas veces favorece a los poderosos y otra a los débiles. Sólo 
que en esta desatada carrera de inauditas competencias, el gigante con 
toda su fuerza teme la pedrada que con la honda de su audacia puede 
arrojarle a la frente el pigmeo metido a gente grande. Es la reproduc- 
ción (cinematográfica) de la sugestiva leyenda de David y Goliat. 

Se rebajan los precios, se agotan los stocks de estrenos, se colman los 
adjetivos y todas las salas quieren ser “aristocráticas”, desde la que alza 
sus lonas a manera de fracasado velamen de un bergantín náufrago, 
hasta la que presume de predilecciones consagradas de la “elite” social, 
desde la que en un barrio familiar y “huachafoso” reclama para sí la ex- 
clusividad de los favores del vecindario, hasta aquella otra empotrada 
en el mercado de abasto de un barrio “non sancto” piensa (si pensar 
puede una sala) que “lo más distinguido de esa zona tiene preferencias 
indiscutibles por ella”. 

Y entre tanto, nadie atina a una propaganda sobria, a base de verdad y 
de economía bien entendida. ¡Volantes, regalos, chocolates! ¡En cualquier 
cosa gastan el dinero sin convencer al público! ¡Cuánto mejor no sería que 
se limitaran a dar buenas películas y que los diarios que las anuncian pu- 
dieran dar testimonio de ello! Esa sería la mejor réclame. Esa es la única 
propaganda económica, pues es la que lleva público a las salas. 

Que por lo demás, la lucha entre gigantes y pigmeos siempre es perju- 
dicial si sale del terreno de la información periodística basada en la ver- 
dad. Que bien pudiera ser que el David de esta tragedia no tuviera dine- 
ro para comprarse una honda y entonces es seguro que, si se van a las 
manos... ¡gana Goliat! (La Crónica, septiembre de 1925.) 


Radio y cine 


El 20 de junio de 1925, el presidente Leguía inauguró la estación radial 
OAX, iniciándose la era de las transmisiones radiales en el Perú. Los em- 
presarios cinematográficos peruanos no fueron ajenos a la novedad. 


159 


160 


RICARDO BEDOYA 





Al poco tiempo de empezadas las emisiones radiales, el cine y el nuevo 
medio de difusión proclamaron una alianza, haciendo llegar a las salas la 
irradiación del sonido emitido por OAX. 


El cine Excelsior ofreció, desde el inicio de la emisión de la señal de 
broadcasting, funciones combinadas de radio y cine y amplificó en su 
auditorio la señal transmitida. Así, el 8 de enero de 1927, la publicidad in- 
formó que las funciones del Excelsior, “al estilo de los teatros norteameri- 
canos, se acompañarán con el programa de la estación OAX merced a un 
poderoso aparato radiortofónico aportado por la Empresa de Teatros y Ci- 
nemas para esas audiciones”. Experiencia similar, pero de mayor enverga- 
dura, a la emprendida por el cine Universal (antigua Carpa de Moda) del 
Callao que, en junio de 1925, instaló dentro de su local un aparato de radio 
con altoparlante para transmitir, como preámbulo a las funciones, los pro- 
gramas radiales a sus asistentes. 


En días sucesivos, la orquesta del Excelsior se trasladó al auditorio de 
la radio para entonar piezas que eran transmitidas por los parlantes de la 
céntrica sala de Lima. La novedad de la radio y su apropiación por los 
empresarios cinematográficos se mantuvo hasta que se comprobó que el 
público no estaba dispuesto a quedarse en casa para esperar una transmi- 
sión de broadcasting, sacrificando la visión de alguna película. 


Pedro Sambarino 


En 1925, llegó al Perú, con ánimo de afincarse, Pedro Sambarino, un cama- 
rógrafo radicado hasta entonces en Bolivia. Poco antes, a fines de 1924, 
había visitado Lima en misión de trabajo, acompañando al presidente boli- 
viano Juan Bautista Saavedra, huésped de los festejos del centenario de la 
batalla de Ayacucho. El resultado de ese viaje fue una película documen- 
tal sobre la celebración de la fecha histórica. 


Italiano de nacimiento, Sambarino llegó a Argentina en 1909, como ca- 
marógrafo de Pathé. Al poco tiempo fue contratado por el gobierno de ese 
país para realizar películas de promoción de obras públicas, como Exposi- 
ción ferroviaria del Centenario Argentino de 1910. Terminada su vincula- 
ción con Pathé, formó Salta Film, empresa para la que hizo documentales 
diversos y llegó a colaborar en largometrajes como Bajo el sol de la pam- 
pa, Nobleza gaucha y Con los brazos abiertos. 


En 1923, Sambarino mudó su residencia a Bolivia, donde constituyó 
S.A. Cinematográfica Boliviana, llamada después Bolivia Film. Empezó su 
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labor rodando el corto documental Actualidad de La Paz, exhibido en fe- 
brero de 1923. 


Siguieron muchos otros documentales de reportaje o actualidades, co- 
mo Los trabajos del ferrocarril de Potosí a Sucre (1923), El ferrocarril La 
Paz-Los Yungas (1923), El ferrocarril Atocha-Villazón (1923), Maniobras 
del ejército boliviano (1923), En el corazón de Sudamérica (1923), En el 
país de los incas (1923), Cochabamba (1924). En enero de 1924 estrenó el 
largometraje documental Por mi patria, que le dio reconocimiento. 


Entonces se produjo su viaje al Perú para filmar las festividades del cen- 
tenario de la batalla de Ayacucho. 

A su regreso al país altiplánico, culminó la realización del primer largo 
argumental boliviano, Corazón Aymará, adaptación de la obra teatral La 
huerta, de Ángel Salas, de acentos indigenistas. 


Sambarino mantuvo sus vínculos con Bolivia incluso cuando se hallaba 
radicado en el Perú. Se registran películas filmadas por él en el país veci- 
no hasta 1928, como el conjunto de cintas denominadas, de modo genéri- 
co, El Centenario de Bolivia (1925), Coronación de la Virgen de Copaca- 
bana (1925), Elmeeting del mar (1926), El presidente Siles en Oruro (1926), 
El presidente Siles en Potosí (1926), Festejos de la Aviación (1928), El viaje 
del presidente Siles a Cochabamba (1928) y Operación cesárea (1928). 


Motivo del arribo de Sambarino a Lima fue asistir al estreno del largo- 
metraje documental llamado El centenario de Ayacucho, producido por 
Bolivia Film, exhibido en Lima el 18 de abril de 1925, luego de ser apre- 
ciado en La Paz y Arequipa. La cinta era el registro cronológicamente orde- 
nado de la visita del presidente boliviano y su comitiva, desde su embar- 
que el día 4 de diciembre de 1924, en el lago Titicaca, hasta su llegada a 
Lima tres días después, luego de recorrer Puno y Arequipa, para volverse 
a embarcar en Mollendo y arribar al Callao. Incluía imágenes de los desfi- 
les, inauguraciones, carreras de caballos y corridas de toros con los que se 
conmemoró la batalla que puso fin a la presencia española en esta parte 
de América. 

Pero pronto llegó el escándalo. Otra cinta sobre los festejos del cente- 
nario se encontraba esperando turno de programación. Editada por Cine- 
matográfica Perú y filmada por Alberto Madueño, Los festejos del centena- 
rio de Ayacucho fue anunciada por la prensa como la “verdadera película” 
sobre la ocasión (La Crónica, 5 de mayo de 1925). 

El filme de Sambarino recibió ataques graneados. Se le acusó de haber 
usado stock shots (imágenes de archivo) argentinos, “[...] como aquel en 
que se hace aparecer como la Lima nocturna de los festejos del Centenario 
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a Buenos Aires engalanados presenciando una revista de bomberos”; pero 
también se detectaron fragmentos de películas chilenas, “[...] como son las 
que se refieren a las visiones del Morro y de Tacna y Arica. Hay, además, 
leyendas equivocadas lamentablemente y en general toda ella, como lo 
pudo constatar el Jefe del Estado, es muy mala en su presentación, y tres 
cuartos son invisibles para el espectador” (La Crónica, 5 de mayo de 1925). 
En efecto, Leguía estuvo presente en la función de estreno de la cinta de 
Sambarino. 


Los ataques tuvieron una motivación: comparar desfavorablemente la 
cinta boliviana con la filmada por Madueño que, hasta abril de 1925, es de- 
cir, cuatro meses después de realizada, no conseguía local de exhibición. 


En mayo de 1925, Sambarino decidió permanecer en el Perú. Visitó la 
redacción de La Crónica e informó a los periodistas sobre sus intenciones 
de constituir una empresa de producción cinematográfica en el país. Al po- 
co tiempo, Sambarino se hallaba en actividad, filmando diversos cortos do- 
cumentales. También participó como camarógrafo del largo argumental 
Luis Pardo (1927) de Enrique Cornejo Villanueva. 


A fines de 1927, en compañía del actor José Luis Romero, que había ra- 
dicado una temporada en Hollywood, desempeñando luego un papel im- 
portante en el cine sonoro peruano de los años treinta, constituyó Cine- 
matográfica Italo-Peruana, con estudios y talleres en plazuela 25 de Mayo 
N* 168, en Lima, aportando recursos para la filmación del largo argumen- 
tal El carnaval del amor y de otros cortos documentales. 


El trabajo de Sambarino se caracterizó por su orden y planificación. Tra- 
bajaba con cronogramas y proyectos ajustados al compás de las dificulta- 
des, pero respetados en sus líneas maestras. 


En febrero de 1928, Sambarino dio cuenta de sus proyectos para los 
meses siguientes, los que se cumplieron en el futuro mediato con algunas 
variaciones, pero con características similares a las previstas. 


Después del estreno de El carnaval del amor, en 1930, Sambarino se 
dedicó a la laboriosa filmación del documental Inca Cuzco, cuyo rodaje se 
detuvo más de una vez por problemas de financiación. Inca Cuzco, estre- 
nada en 1934, fue una de las primeras cintas documentales sonoras, llegan- 
do a buen puerto gracias al apoyo económico del Touring Club Peruano, 
que permitió la sincronización de la narración en off, leída por José Luis Tor- 
tosa, en los estudios de sonido de Warner Bros, en Nueva York. 

No obstante las dilaciones en el trabajo de preparación de Inca Cuzco, 


Sambarino visitó las redacciones de los diarios para hablar de sus proyec- 
tos. Al diario La Patria, dispuesto a otorgar espacio a sus declaraciones, le 
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informó sobre la culminación de varios documentales de actualidades y de 
una revista fílmica limeña. Hizo también confesión de sus creencias políti- 
cas: “dice que él non a [sic] nacionale, sino fascista”. En junio de 1932, se 
exhibió su película boliviana A través del país de los Incas, en el teatro Mu- 
nicipal de Lima. 


Pese a su laboriosidad, Sambarino solo logró realizar un largo argumen- 
tal en el Perú, El carnaval del amor. Radicó en la capital hasta su muerte, 
ocurrida el 4 de noviembre de 1936. 


El periodista Leonidas Rivera publicó, en el diario La Noche, la siguien- 
te necrología: 


Andamos de malas... Tan de malas que en el reducido lapso de un mes 
llevamos escritas varias notas necrológicas. Mas, tanto como ellos dué- 
leme, el ver que la prensa olvida, como en el caso presente, consignar 
un suceso doloroso que afecta, intensamente, hondamente a la ciudad 
y olvida, desde luego, el deber de tributar su homenaje, nunca más me- 
recido, a la memoria de Pedro Sambarino. 

¿Es que sólo habrán de llenarse las columnas de los periódicos de intri- 
gas políticas, chismes y frivolidades, cuando no de amplias e insípidas 
informaciones extranjeras? ¿Es que sólo los “señoritingos” de la sociedad 
son dignos, al festejarse, o al morir, de la atención de los periódicos? 
Por admitido el convencionalismo que por desgracia prima en la vida, 
se da, sin embargo, el caso de haber muerto un hombre que por su ex- 
tensa vinculación en un arte y una industria nacional —el de la cinema- 
tografía— bien merecía un párrafo en los diarios. Y a excepción de La 
Noche no consignan los otros una sola línea de homenaje a quien, en 
Lima, en el Perú, trabajó, con esfuerzo extraordinario por Lima y por el 
Perú. Una película, Inca Cuzco, filmada por Sambarino, verdadera mara- 
villa de arte por la técnica, por la dirección, por la nitidez asombrosa 
que acusa valiéranle en otro país, amante de sus bellezas históricas na- 
cionales el recuerdo, por la prensa, de una nota dolorida. Sépase que 
Inca Cuzco ha sido admirada por los públicos de Estados Unidos, de 
Inglaterra, del continente europeo. 

Pedro Sambarino fue un notable cameraman, se dedicó casi exclusiva- 
mente, a explotar motivos peruanos. Tal El carnaval del amor. Fue el 
más denodado propulsor de la cinematografía en el Perú. 

Profesional competentísimo, de una capacidad indiscutible, Pedro Sam- 
barino fue un caso extraordinario de esfuerzo, y de trabajo. De una acti- 
vidad prodigiosa, no le bastaron las horas para su labor decidida y estu- 
penda. Luchador infatigable, animado de gran espíritu emprendedor 
fue un idealista en grandes empresas. Como quería mucho al Perú fue 
su eterna obsesión la película que tuviera por actor, al actor peruano, 
por escenario, nuestro suelo, por decorado el cielo de nuestra patria. 
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Y ha caído en plena lucha, a mitad de la jornada. 13 años lejos de los 
suyos sin ver lograda su obra. 

Tal el profesional y el hombre. 

Lo único amable que hay en la vida es la amistad y Pedro Sambarino, 
espíritu jovial, sano, noble, generoso, fue un gran amigo. Y fue sobre 
todo un gran amigo de periodistas. De todos los periodistas. ¿Los perio- 
distas no esribiremos en homenaje a su memoria ni un suelto?... Un suel- 
to... Nada más... (La Noche, 5 de noviembre de 1936.)! 


La censura institucional 


La creación de la censura cinematográfica como institución del Estado lle- 
gó precedida de polémicas vinculadas a la necesidad de establecer un mar- 
co de control normativo tolerable para el “común sentido del pudor”. La 
opinión mayoritaria se orientaba hacia la idea de que las compañías impor- 
tadoras y de exhibición de películas carecían de mecanismos de control 
para sancionar al proveedor de películas capaces de atentar contra deter- 
minados principios morales. 


La historia de los antecedentes de la censura en el Perú se asemeja a 
una extensa guerra de papel, en la que se suceden cartas, artículos y recla- 
mos periodísticos que exigen sanción a la inmoralidad del espectáculo. Los 
remedios propuestos conciben una legislación ad hoc como la única capaz 
de solucionar el problema. En 1921, el Concejo Municipal de Lima trató de 
impedir el ingreso de menores de diez años de edad a los espectáculos ci- 
nematográficos, con el apoyo de agrupaciones de padres de familia y algu- 
nos periodistas. Los primeros solicitaban también la prohibición de los 
aparatos de visión individual derivados del kinetoscopio que funcionaban 
aún en diversas casas fotográficas de Lima y que a cambio de dos centa- 
vos permitían la vista de películas obscenas. También se quejaban de la 
falta de control en el acceso de los menores a las películas. 


El proyecto no prosperó en buena medida por la presión en contra ejer- 
cida por las empresas distribuidoras y de exhibición. 


Ante el carácter recurrente del problema se buscaron vías complemen- 
tarias a la exclusiva intervención municipal. Los distribuidores accedieron 





1 Sobre la filmografía boliviana de Pedro Sambarino se puede consultar Susz Kohl, 
Pedro. Filmo-videografía boliviana básica (1904-1990), 1991, y los trabajos de in- 
vestigación realizados por Irela Núñez del Pozo y Mario Lucioni, en particular el 
publicado en el número 3 de la revista El Refugio, de junio de 1992. 
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a entregar sus cintas a la opinión moral del Congreso Nacional de Mujeres, 
organismo de temperancia que dictaminó sobre las calidades morales de 
las cintas como antecedente para la rúbrica posterior de la inspección mu- 
nicipal de espectáculos. 


Las salas reaccionaron a los ataques proclamando la moralidad de cada 
una de sus películas, pero no fue suficiente. La creación de la censura era 
solo cuestión de tiempo. 


El 21 de abril de 1923 se dictó una Resolución Suprema recomendan- 
do la prohibición de películas o representaciones teatrales “[...] que ofen- 
dan los sentimientos nacionales de los distintos países del mundo y con 
los cuales el Perú mantenga cordiales relaciones”. Era un antecedente di- 
recto de la censura institucional, establecida tres años después. 


La censura cinematográfica quedó consagrada como función especiali- 
zada del aparato del Estado por Decreto del 11 de junio de 1926, publica- 
do poco después, el 5 de julio de ese año, en el diario El Peruano. La pri- 
mera junta de censura estuvo conformada por Mercedes Gallagher de 
Parks, Virginia Candamo de la Puente, César Morelli, que la presidió, 
Honorio Delgado, Carlos Arenas y Loayza, Raymundo Morales de la Torre 
y Santiago Poppe. 

Pocos días después, el 26 de junio, la junta de censura inició sus tareas 
comunicando a las empresas cinematográficas el impedimento de exhibir 
cintas sin contar con el pase previo de su institución. Para efectos opera- 
tivos, las compañías importadoras de películas debían entregar las copias 
en el local de la Dirección General de Enseñanza, ubicado en el Parque 
Universitario de Lima, sede del organismo. 


Desde su creación, la censura recibió presiones de todo tipo. La opi- 
nión pública no le perdonaba al cine su frivolidad, la ligereza en el abor- 
daje de ciertos asuntos graves y el afán aventurero de tantos relatos. Los 
defensores de la moral, los cruzados del nacionalismo, los abanderados de 
la pureza idiomática y los nostálgicos del pasado teatral, todos coaligados, 
formaron un frente de presión en publicaciones diversas, solicitando inter- 
dicciones a diestra y siniestra. Una muestra de esos requerimientos se pu- 
blicó en la revista Mundial: 


Hemos tenido noticia de que la exhibición de La paloma ha sido prohi- 
bida. Ello no obedece a ninguna cucufata alma precavida. Ello obedece 
tan solo a un sentido geográfico de la decencia. 

No sabemos si esta noticia es real, pero merecería serlo. En La paloma 
se describe México tan grosera y absurdamente como se describió 
Sevilla en la Carmen de Dolores del Río. 
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La Junta Censora de Películas debiera fijar más su atención en esas cin- 
tas en que se calumnia las costumbres, la vida, todas las características 
que definen a un país, a una ciudad. La Junta Censora tiene la obliga- 
ción de ver todas las cintas por emitirse en Lima y, muchas veces, la co- 
sa se pone, para ella, “color de hormiga”, tanto por el asunto subido de 
tono cuanto por la efusividad de algunas escenas sentimentales. La Jun- 
ta, entonces, devora la parte roja, como sucedió en La Dama de las 
Camelias de Norma Talmadge y el film prosigue. Pero cuando aparece 
una Sevilla como la Carmen de Lola del Río la Junta se muestra imper- 
turbable. Es entonces cuando debiera nutrirse con los dos mil metros de 
celuloide de esos mamarrachos sin calificativo. Alguna vez, el cronista 
tuvo la desgracia de ver un Perú fantástico en una cinta cuyo nombre 
no hace al caso. En ese Perú, las mujeres andaban ataviadas con man- 
tones de Manila y los hombres, vestidos de corto, ancho calañés y faja 
de seda por la que asomaba la cachicuerna... Esto sucedía, creo, en La 
pantera. El público estalló en una carcajada que diluía su indignación, 
pero no faltaron almas generosas que la emprendieron a denuestos. Hu- 
bo alguien que gritó: “¡Viva Piérola!” y otros que reclamaban la acción 
eficaz de la huaruraje contundente. 

Sin embargo, la Junta ha autorizado otras películas tan absurdas como 
ésa. Y la Junta procede mal porque debiera tener en cuenta estos dos 
puntos que interesan al público directamente: si las gentes ven estas 
películas antes de la cena, pierden el apetito; si después, pierden la 
digestión. 

El cronista hace responsable a la Junta Calificadora de Películas de la 
inapetencia o de la dispepsia limeñas... (Mundial, 6 de febrero de 1929.) 


Pese a la existencia de la censura institucional algunas municipalidades 
retuvieron el ejercicio de facultades de censura, estableciendo vetos o se- 
ñalando calificativos a las cintas. 


Poco tiempo después de su creación se amplió la composición de la 
Junta de Censura, permitiendo el ingreso de un miembro del comercio cine- 
matográfico, designado por los gremios de distribuidores y exhibidores, 
principales interesados en evitar los perjuicios de una interdicción, como 
ocurrió con la empresa distribuidora Artistas Unidos y la Empresa de Teatros 
y Cinemas al prohibirse La Dama de las Camelias, en agosto de 1928. 


Verdaderamente hasta ahora no nos damos cuenta del motivo de dicha 
prohibición, tratándose de una película que ha obtenido su respectivo 
pase en todas las grandes capitales en que ya ha sido estrenada. La Junta 
Censora de Películas de Lima tiene un exceso de celo en su desempe- 
ño, exceso de celo que es bajo todo punto de vista perjudicial, tanto 
para ella misma, que tiene que soportar todas las críticas del público, al 
que le privan de obras de verdadero valor. (Cines y estrellas. Año Il, 
núm. 90, 16 de agosto de 1928.) 
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Páginas suprimidas 


Entonces se prohibió el largometraje peruano Páginas heroicas, el segun- 
do filme argumental de larga duración producido en el país. 


La historia de esta cinta hay que entenderla como producto de un mo- 
mento y de un estado de ánimo colectivo. Páginas heroicas se realizó por 
iniciativa de la empresa productora Atahualpa Films, constituida el 18 de 
marzo de 1925 por los socios José M. Román y el abogado José A. Car- 
valho. Cada uno de ellos aportó un capital de mil quinientas libras perua- 
nas, con el fin expreso de editar “películas cinematográficas en general” y 
realizar “todo negocio relativo a la explotación de la cinematografía”. 


El primer proyecto empresarial de envergadura emprendido fue la rea- 
lización de Páginas heroicas. Hasta entonces solo había estrenado, en di- 
ciembre de 1925, una cinta documental de corta duración, Aspectos socia- 
les de Lima, escrita por Dora M. Tinere, que incluía pequeños pasajes con 
argumento actuados por Luis P. Navarro. 


Desde 1918 recorría el país un fuerte sentimiento nacionalista centrado 
en la expectativa de solucionar problemas territoriales con Chile pendien- 
tes desde el fin de la Guerra del Pacífico, que se incrementaron con el in- 
cumplimiento de la realización del plebiscito que debía sellar la suerte fu- 
tura de las provincias peruanas, en posesión del país sureño desde el fin 
del conflicto bélico. 


La idea de realizar Páginas heroicas surgió en un momento de pasio- 
nes patrióticas inflamadas, mientras la prensa reflejaba la contrariedad cau- 
sada por el fracaso del plebiscito. El discurso de la cinta, concebida y diri- 
gida por el propio Carvalho, estaba impregnado del afán de revisar hechos 
históricos controvertidos. 

La película fijó su fecha de estreno en momentos en que la diplomacia 
negociadora actuaba con cautela en el trato del asunto pendiente con 
Chile. Solucionar el problema de la frontera —de todas las fronteras perua- 
nas— era una preocupación del presidente Leguía y para lograrlo debía 
mantenerse un clima de mesura en la discrepancia que, según se pensaba, 
podía ser perturbado con la exaltación revanchista de Páginas heroicas. 
Por eso, la censura oficial no se hizo esperar. 


La suerte de la película se decidió en diciembre de 1926. En el Orden 
del Día del Acta de la Sesión de la Junta de Censura, realizada el 18 de 
diciembre de 1926, según la publicó el diario El Tiempo, se consigna esta 
resolución: 
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Se declaró sin lugar la reconsideración de la Empresa Cinematográfica 
Mundial sobre el pase para la exhibición de la película Páginas beroi- 
cas, con el siguiente acuerdo: Atendiendo a que no ha sido aún defini- 
tivamente resuelto el problema internacional del sur; a que el éxito hasta 
hoy alcanzado se debe en buena parte a la serena entereza con que la 
nación y sus representantes han mantenido la justicia de nuestros dere- 
chos, a que esta actitud digna y tranquila, de que nuestras delegaciones 
dieron ejemplo no debe, por ahora, ser transmutada por la sugestión 
gráfica de una película cinematográfica de opuesta tendencia. A que los 
intereses mercantiles de la empresa Atahualpa Films por muy respeta- 
bles que sean, deben supeditarse a los sagrados intereses de la patria. A 
que en ocasión anterior se prohibió la exhibición de una Revista del 
Ejército Chileno, la Junta censora decide suspender la exhibición de la 
película Páginas heroicas en tanto no se haya liquidado la actual situa- 
ción internacional a que alude el primer considerando, debiéndose, lle- 
gado el momento, ser sometida nuevamente dicha película a la Junta 
para su revisión, exonerándosele, por ahora, del pago de derechos de 
censura. 


La empresa Atahualpa Film se disolvió el 27 de diciembre de 1926, lue- 
go de la renuncia de José M. Román, afectado por los contratiempos eco- 
nómicos causados por la interdicción de la cinta que había costado tanto 
dinero. Pero Carvalho no cejó en su empeño de ver la película estrenada. 
Insistió ante la censura y convenció a nuevos socios para exigir el levan- 
tamiento del veto y poder explotar la película en las mejores condiciones. 


El 26 de enero de 1927, Carvalho, junto con Ernesto Zapata, Ricardo 
Maguiña Suero, Alfonso Mercier y Carlos Roldán constituyeron una nueva 
sociedad, la Compañía Peruana Cinematográfica, que aspiró a mantenerse 
en el negocio del cine aunque solo fuera en la condición de empresa dedi- 
cada a exhibir la cinta que había demandado inversión económica y es- 
fuerzo. Los empeños resultaron infructuosos y Páginas heroicas nunca lle- 
gó a las salas de cine. 


El periodismo cinematográfico 


Los inicios del periodismo cinematográfico en el Perú se rastrean en las 
reseñas o reviews periodísticos publicados, hacia 1908, para dar cuenta de 
los estrenos del cine Pathé, ofreciendo también informaciones generales 
acerca del espectáculo del cine. 


En junio de 1912 apareció el primer número de la Revista Cinemato- 
gráfica Ilustrada del Cinema Teatro, de reparto gratuito a todos los asis- 
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tentes de la sala que, por entonces, se perfilaba como la más importante 
de Lima. La publicación, que informaba con minucia sobre la programa- 
ción de la Empresa del Cinema Teatro, incluyendo reseñas de los actos so- 
ciales organizados por la empresa editora y “reclames” o resúmenes de los 
argumentos de las cintas proyectadas durante la semana, es precursora de 
la prensa periódica cinematográfica. 

La modalidad de la reseña fílmica, con amplio caudal de informaciones 
y acentos publicitarios, fue dominante en la prensa peruana hasta media- 
dos de los años veinte. Las columnas dedicadas a la información cinema- 
tográfica poseían una visión muy precisa del perfil de su lector: sexo feme- 
nino; menor de treinta años; lector de otras revistas de espectáculos, sobre 
todo extranjeras, como Cinemundial. 


Era el tipo de aficionado al cine que recurría a los diarios para obtener 
informaciones sobre las estrellas de entonces, como Douglas Fairbanks, 
Mary Pickford o Chaplin. 


El 11 de noviembre de 1924 salió Crítica, revista semanal de espectá- 
culos de Humberto Castro Príncipi, quien firmaba columnas en los diarios 
sobre el tema en El Sol y La Tradición. En 1928 aparecieron El Cine 
Gráfico, El Espectáculo y De Cine a Cine, y un año después lo hizo Ecran. 
En 1925 salió al mercado Cines y Estrellas, dirigida por Carlos Neuhaus 
Ugarteche. Informaba sobre la vida de las estrellas y rodajes de Holly- 
wood. Desapareció a inicios de los años treinta. 


En 1926, al iniciar su leída columna “Cinematográficas”, el diario La 
Crónica la presentó así: 


Como periódicamente aparecerá en La Crónica esta sección cinemato- 
gráfica y como la afición al cine de las muchachas limeñas cada día cre- 
ce más, estamos seguros que tendrán gran gusto de que nos interese- 
mos con ellos en eso del movimiento cinematográfico mundial. Porque 
a los limeños las “cosas” del cinema de todas partes les interesa y saben 
más de ellas que los mismos empresarios de películas. Esto lo 
aseguramos. 

Por todo esto les pedimos una ayuda. Que nos pregunten, que nos con- 
testen, que nos sugieran multitud de cosas, que nos pidan la publica- 
ción de grabados de escenas de cine en las producciones que les inte- 
rese. Nosotros iremos en busca de fotografías por una orden de ésas, 
aunque sea hasta Nueva York y a pie si no encontramos vapor a la mano 
o si la administración de nuestra casa no nos da para gastos de viaje... 


La Crónica inició también por esos días una columna de información 
cinematográfica de otro estilo y exigencias: “[...] nuestra crítica sobre la 
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producción cinematográfica que se estrena en Lima será, desde todo punto 
de vista, leal y razonada”. El diario La Crónica había mantenido durante 
largos años una difícil relación con el cine, al que acusaba de corromper 
las costumbres ciudadanas. 


En otros diarios, la información cinematográfica se cubría con la repro- 
ducción de cables o informaciones tomadas de revistas del exterior, cuan- 
do no de textos publicitarios entregados por los propios importadores de 
películas. La atención se centraba en Cinelandia, es decir en Hollywood, 
rindiéndose honores al sistema de las estrellas. 


El 6 de diciembre de 1928, el diario El Mundo inauguró “Crónicas de 
cine”, una columna destinada a criticar las cintas estrenadas en Lima. La 
columna inicial, firmada por P., justificaba su existencia: 


Muchas gentes concurren a él buscando en las proyecciones un reem- 
plazo del teatro. Y sólo se preocupan por el argumento, sobre cuyo de- 
sarrollo fundan entonces su juicio. 

Pues bien, el cinema no es eso. El argumento de una [sic] film, con ser 
una parte de su éxito, es sin duda alguna la menos importante. Lo que 
presta a una cinta su mérito, lo que la convierte en una obra valiosa 
es su poder de sugerir, es lo que suscita en el fondo mismo del es- 
pectador. 

Provocar en el silencio oscuro de la sala, por el gesto, por la masa, por 
la belleza, por la pasión, por el movimiento, por la síntesis evocadora, 
por la oposición fotogénica hábilmente expuesta un estado emocional 
en el espectador, eso es el cinema [...]. 


Al finalizar la década de 1920, periodistas e intelectuales peruanos es- 
cribían sobre temas cinematográficos en diversas publicaciones, aunque no 
de modo regular. El dramaturgo Felipe Sassone colaboraba con El Callao 
y El Comercio; Juan Piqueras informaba en El Comercio sobre el cine so- 
viético O las cintas de Buster Keaton proyectadas en París, donde residía 
por entonces; César Miró era colaborador habitual de El Comercio, que pu- 
blicaba sus crónicas enviadas desde Hollywood; Gastón Roger polemizaba 
sobre la censura o especulaba sobre el rostro de Greta Garbo o la presen- 
cia de George Arliss en el diario La Noche, la censura era también tema de 
preocupación de Káskaras, seudónimo de Fausto Gastañeta, el periodista 
que creó a Doña Caro, prototipo de “huachafa”; Franklin Urteaga Cazorla, 
más tarde combatiente por la República española y productor de Sucesos 
Peruanos, un noticiario fílmico de prolongada aparición, entregaba textos 
sobre actrices a El Comercio, diario que además publicaba crónicas redac- 
tadas en Estados Unidos por M. Ricardo Salcedo y Carmen de Pinillos. 
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Aurelio Miró Quesada era habitual ensayista de temas fílmicos en el mis- 
mo periódico. En La Patria, Modesto Soto resaltaba la importancia del ci- 
ne, lamentando la inexistencia de una crítica permanente. 


José Carlos Mariátegui escribió sobre cine desde muy temprano. El dia- 
rio La Prensa del 3 de octubre de 1914 publicó un artículo necrológico so- 
bre Max Linder firmado por Juan Croniqueur, nombre de pluma juvenil de 
Mariátegui. Más tarde se desmintió la noticia de la muerte del comediante 
francés. En años posteriores, el intelectual peruano escribió sobre Fran- 
cesca Bertini (El Tiempo, 18 de junio de 1921) y Charles Chaplin (“Esque- 
ma de una explicación de Chaplin”, publicado en la revista Variedades, en 
sus ediciones del 6 y 13 de octubre de 1928, y luego, con algunas enmien- 
das formales, en el número 18 de la revista Amauta, de octubre de 1928). 


El poeta César Vallejo envió desde Europa diversos textos suyos sobre 
la actualidad cinematográfica que aparecieron en ediciones de la revista 
Mundial. El poeta Xavier Abril publicó trabajos sobre Chaplin en la revis- 
ta Amauta, mientras la escritora María Wiesse reseñaba películas en el mis- 
mo medio. El historiador Jorge Basadre incluyó su ensayo “Anverso y re- 
verso del cinema” en el libro Equivocaciones, publicado en una misma edi- 
ción con una novela de Luis Alberto Sánchez en 1928. 


La publicación gremial más importante fue La Semana Cinematográfi- 
ca, fundada en 1926 por Carlos Barreto. La revista sobrevivió a su impul- 
sor, fallecido en 1965, ya que cerró en 1982. Publicista cinematográfico, 
Barreto, con el auspicio económico de Teodoro N. Rivera, fundador de Ci- 
nematográfica Mundial, editó en febrero de 1927 Cinegramas, revista se- 
manal cuya circulación se prolongó durante siete meses. Dirigió también 
El Cinematografista, publicación aparecida en junio de 1928, que cerró a 
los nueve meses de creada. Más tarde, en 1931, Barreto y Germán de la 
Fuente Chávez fundaron Luces y Sombras. Los medios gremiales de Barreto 
fueron seguidos luego por otras revistas: El Exbibidor, fundada por Ernesto 
Zegarra en 1941; Cines, de Ernesto Zambrano; Radio Cines, de Ordóñez 
Lugo, y Cinemanía, de Eloy G. Parra. 


En Nuestro Diario, dirigido por Federico More, aparecía, en 1931, “El 
mundo de la pantalla”, sección a cargo de Emilio Gjurinovic R. El mismo 
año, el diario La Patria inauguró una columna de crítica firmada por Gil 
de Pérez. 

En 1932 se editaba el suplemento peruano de la revista Films Selectos y 


en septiembre de ese año aparecía Hollywood, magacín limeño de actua- 
lidades y espectáculos. A muchas de esas publicaciones es imposible acce- 
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der hoy día; a lo más, se puede deducir su contenido por la lectura de los 
puntos del sumario anunciado como publicidad de lanzamiento. 


Hacia 1933 aparecían diversas secciones permanentes de cine en los 
diarios. En El Liberal, dirigido por Teobaldo J. Pinzás, se publicaban co- 
mentarios de películas redactados en verso por Quijotín; La Prensa difun- 
día las reseñas de Nibbler, mientras El Comercio traía las de Allan Sills y 
RIC. 


El Estado como productor cinematográfico 


El gobierno de la Patria Nueva consolidó la práctica gubernamental de en- 
cargar a empresas productoras la realización de películas oficiales destina- 
das a resaltar las obras y actividades del régimen. Fue la primera interven- 
ción promotora del Estado peruano en la producción cinematográfica y el 
método adecuado para obtener la lealtad del cine a los fastos del poder. 


Los encargos fílmicos oficiales se convirtieron en uno de los principa- 
les rubros de ingresos de las empresas productoras de documentales y re- 
portajes. En el curso de los once años del segundo gobierno de Leguía, las 
cámaras fueron convocadas para registrar actos públicos y circunstancias 
vinculadas con el ejercicio del poder. 


Así, mediante Resolución Suprema del 21 de julio de 1926, se encargó 


[...] al artista José G. Otero la confección de una película cinematográ- 
fica sobre vialidad en la República, por el precio de S/. 4.50 por metro 
de cinta lista para su proyección en la pantalla, comprendidos gastos de 
viaje y demás sobre el particular; debiendo quedar los negativos en po- 
der del Ministerio de Fomento. 


En 1924, el Estado abonó una subvención mensual a Empresa Pictórica 
del Perú, de C. L. Chester, con el fin de “[...] hacer propaganda del país 
por medio de películas cinematográficas”. Los fondos entregados se apli- 
caban a la partida presupuestal destinada a cubrir los gastos de celebra- 
ción del centenario de la batalla de Ayacucho. 


A su turno, a Inca Film se le encomendó la filmación oficial del Décimo 
Campeonato Suramericano de Fútbol, mientras Luis Ángel Scaglione y José 
F. Ruzo recibieron, en mayo de 1929, todo tipo de facilidades de las auto- 
ridades de Ica para la filmación de películas destinadas a registrar las acti- 
vidades ganaderas, agrícolas y mineras de la zona. 


El régimen mantenía una relación casi narcisista con la imagen: cons- 
truía, modernizaba, reparaba carreteras, embellecía ciudades, extrayendo 
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de cada obra la fotogenia de la modernidad. Se liberaba de rentas de adua- 
na la importación de equipos o insumos cinematográficos a cambio de una 
valiosa retribución intangible: la imagen pública como valor. 


Los poderes del Estado se involucraron en esa política de difusión. El 
Congreso de la República liberó de derechos de importación la película 
virgen necesaria para filmar la ciudad de Trujillo, dentro de un plan de fil- 
mación de paisajes centrales de las doce más importantes ciudades del 
Perú, llevado a cabo por la Compañía Cinematográfica Nacional Inca Film, 
administrada por Alejandro Belaúnde y dirigida por José Avilés. 


El plan de filmación se inició a mediados de 1925, declarándose de in- 
terés nacional por Decreto Supremo del 10 de noviembre de 1926. La fil- 
mación fue acogida por las municipalidades provinciales de Lima, Callao 
y sus distritos, contando con el apoyo de la Sociedad Geográfica de Lima, 
la Sociedad Nacional Agraria y la Cámara de Comercio. El objetivo final 
contemplaba el envío de la película a la Exposición de Sevilla de 1928. 


Esa política promocional difundió entre los cineastas y la opinión públi- 
ca la convicción de que el Estado debía jugar un papel permanente en el 
desarrollo de la cinematografía nacional. Convencimiento que adquirió va- 
lor de acuerdo multilateral en la Primera Conferencia Hispanoamericana de 
Cinematografía convocada por la Segunda República Española y celebrada 
en Madrid, en octubre de 1931. La educadora Elvira García y García asis- 
tió como representante del Perú. 


Dicha convención recomendó establecer por ley el porcentaje de pelí- 
culas nacionales que debían ser exhibidas en los territorios de cada país 
suscriptor del Convenio, incluyendo como nacionales a las cintas del ámbi- 
to hispanoamericano, amén de establecer acuerdos aduaneros de libera- 
ción de derechos y unificación de criterios para el ejercicio de las tareas 
de la censura. 


Las recomendaciones no se pusieron en vigencia pero la ideología del 
deber de la protección estatal a la cinematografía encontró aquí sus pri- 
meros antecedentes. 


El bandolero Luis Pardo 


La primera información sobre el largometraje Luis Pardo aparece como el 
anuncio de apertura de una escuela peruana de arte cinematográfico. En 
La Crónica, del 10 de mayo de 1927, la Empresa Cinematográfica Peruana, 
dirigida por Enrique Cornejo Villanueva, en un suelto periodístico ofrecía 
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a las personas “de ambos sexos, aficionados al arte cinematográfico y que 
deseen trabajar en la pantalla”, un programa de estudios con requisitos mí- 
nimos: ser peruano, tener suficiente instrucción y mostrar buena conducta. 


El arequipeño Cornejo Villanueva, promotor de la escuela y propieta- 
rio de una fábrica de calzado denominada Record, carecía de anteceden- 
tes en la actividad cinematográfica. Cornejo planeaba, desde hacía tiempo, 
la realización de un filme sobre el bandolero Luis Pardo, situado ya en el 
centro de la imaginación popular. 

El bandolero Pardo, nacido en Chiquián, incursionó, en compañía de 
un secuaz de nombre Celedonio Gamarra, en haciendas de Barranca y 
Cajatambo con el fin de afectar sus patrimonios y, al decir de la leyenda, 
repartir el botín entre los pobres. El personaje murió en 1909, durante el 
primer gobierno de Augusto B. Leguía, en combate con las fuerzas del go- 
bernador de Cajacay. La polémica sobre su posible fusilamiento extrajudi- 
cial, luego de negársele la posibilidad de rendición, avivó la leyenda sobre 
su figura, convirtiéndolo en protagonista de la película de Enrique Cornejo 
Villanueva y luego en personaje de otro largometraje peruano, esta vez so- 
noro, Su último adiós, de Sigifredo Salas (1938). 

Cornejo invirtió recursos propios en la producción de la película, cons- 
tituyendo una empresa, Villanueva Film, de escasa actividad ulterior. Luego 
del rodaje de Luis Pardo solo produjo filmaciones en Tacna y Arica para un 
largometraje sobre las fronteras del sur del Perú, que quedó inconcluso. 


Para la filmación de Luis Pardo, Villanueva convocó a la actriz Teresa 
Arce, en su segunda aparición fílmica, luego de Camino de la venganza, 
y alternó con ella haciendo de Luis Pardo, papel que asumió luego de una 
disputa con el actor previsto. “Fui el primer galán joven de la pantalla del 
cine nacional”, dijo Cornejo Villanueva algunos años después (Vargas 
Escalante, 1944). 


La labor técnica fue asumida por Pedro Sambarino, pues Villanueva no 
era un experto en asuntos fotográficos. El rodaje, efectuado en las inme- 
diaciones de Canta entre enero y mayo de 1927, se prolongó más de lo 
previsto como consecuencia de las exigencias de calidad impuestas por el 
camarógrafo italiano, que buscó la asesoría técnica de Luis Ángel 
Scaglione. Para privilegiar la textura nítida y uniforme de la iluminación 
natural en exteriores Sambarino decidió filmar usando solo luz cenital, lo 
que recortaba las horas de la jornada efectiva de trabajo. 


El estreno de Luis Pardo, el 12 de octubre de 1927, fue un éxito de pú- 
blico. Antes de la proyección se improvisó una jarana criolla en la que se 
entonó el valse del mismo título, cantado también para acompañar la pro- 
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yección de la película. Esa melodía se grabó en noviembre de 1928, en el 
sello Victor, a iniciativa de F. W. Castellano, representante de Victor Talking 
Machine Company. 


La experiencia de Luis Pardo no tuvo reedición para Cornejo Villa- 
nueva, que, en 1944, la recordó como “[...] unos simples intentos de filma- 
ción, intentos en los que se puso dinamismo en esas empresas, se gastó 
dinero y energías; es verdad que no se llegó al fin deseado inmediatamen- 
te, pero se sentó la base del cine nacional” (Vargas Escalante, 1944). 


Hasta su muerte, ocurrida en Lima en 1992, Cornejo Villanueva recor- 
dó la filmación de Luis Pardo como un episodio intenso y extraordinario 
de su juventud. 


Enzo Longhi y La Perricbholi 


El nombre del italiano Enzo Longhi está asociado con la realización de La 
Perricholí, una de las cintas más ambiciosas de entre las filmadas en cual- 
quier época en el Perú. 


¿Quién era Longhi? ¿Cuáles fueron los créditos que le permitieron per- 
suadir a los inversionistas para ponerse al frente de un proyecto de la mag- 
nitud de La Perricholt? 


En la edición vespertina de El Comercio del 8 de mayo de 1928 se pu- 
blica una entrevista con el realizador italiano, hecha durante el rodaje de 
La Perricholi, que ofrece algunas señas para conocer su identidad y 
antecedentes: 


— ¿Su nombre? 

— Enzo Longhi. 

— ¿Su edad? 

— La que represento. 

— ¿Dónde nació? 

— En Palermo (talia) 

— ¿Su estado? 

= Casado. 

Se interrumpe el caballero Longhi y nos pregunta: 
— ¿Ocupación de ustedes? 

— Periodistas. 

— ¡Ah! Creí que policías... Continúen. 

— ¿Dónde comenzó su carrera artística? 

— En Milán. 

— ¿En qué lugares ha actuado usted? 

— En El Cairo, diez años, como director artístico del Gran Teatro Real. 
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— ¿Y después? 

— En Roma, en la compañía del Gran Guiñol. 

— ¿Cuándo se dedicó usted a la cinematografía? 

— Hace veinte años. 

— De las obras que usted ha puesto en la pantalla, ¿cuál es su preferida? 
— Nerón y Agripina filmada por la Gloria Film de Torino. 

— ¿Representó usted en ella? 

- Sí, en el papel de Nerón. 

— ¿Y de las que dirigió en Buenos Aires? 

— Y en una noche de carnaval... [sic] 

— ¿Cuál ha sido la obra que le ha dado mayor trabajo? 

— ¡Dios santo! La Perricholl. 

—- ¿Por qué? 

— ¡Hombre! Usted comprende... Es un hecho heroico llevar a cabo una 
película de la importancia de La Perricholi en un medio como éste, no- 
vicio en la cinematografía. 

— ¿Quién escribió La Perricholí? 

— Carlos Gabriel Saco. 

— ¿Le satisface el argumento? 

— Y tanto, que la adapté a la pantalla. 

— ¿Y la protagonista? 

— Carmelita Montoya. 

— ¿Es usted poeta? 

— Sí, cuando veo una limeña. 

— ¿Es usted galante? 

=— Es que soy artista. 

— ¿En La Perricholi desempeña algún papel? 

— Naturalmente. El central, el de Amat, que según Ricardo Palma, era un 
viejo simpático y enamorado. 

— ¿Está usted satisfecho de la actuación de los actores? 

— Me satisfacen por completo y en particular mi ayudante, el primer ac- 
tor cómico nacional, Pedro Ureta. 

— ¿Y los operadores? 

—- Tengo dos, con sus respectivos ayudantes. 

— ¿A cuál prefiere? 

— Entre Luis Scaglione y Guillermo Garland, no sabría decir cuál de los 
dos es mejor. 

— ¿Cuáles son sus proyectos para el futuro? 

— Establecer una verdadera arte cinematográfica en el Perú. 

— ¿Cree usted factible su propósito? 

— Hay una gran afición en todo lo que se refiere a la cinematografía en 
el país; me he podido dar cuenta en el tiempo que he estado en Lima, 
que existe verdadero temperamento artístico en sus compatriotas, ade- 
más, el ambiente de Lima, en sus barrios antiguos, es de un gran poder 
evocador, propicio a la filmación histórica y moderna. 
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— ¿Cuál prefiere? ¿La película histórica o la moderna? 

— La histórica, pues ella permite desarrollar todo el poder artístico del 
director, pero tiene el inconveniente de ser sumamente costosa y 
laboriosa. 

— ¿Tiene usted pensado cuál será su próxima obra? 

— Aún no [...]. 


A su turno, el diario La Prensa, del 13 de abril de 1927, dio cuenta de 
la llegada de Longhi al Perú, con el proyecto de “[...] ensayar la produc- 
ción de películas nacionales, estableciendo un taller con los adelantos téc- 
nicos de la cinematografía”. En el currículo entregado al diario Longhi 
completa la información anterior: 


[...] ha sido director general de escena y coreógrafo en los teatros Kedivide 
de El Cairo y Zizinia de Alejandría, por espacio de 12 años. Regresó a Ita- 
lia al frente de una compañía dramática de gran guiñol, recorriendo toda 
la península y después de esta gira fue contratado por la Gloria Film, im- 
portante establecimiento italiano, con el fin de que pusiera en escena 
Nerone e Agrippina. Filmó, por cuenta de un comité patriótico, la pelícu- 
la Balilla, tomada de un episodio heroico genovés. Sus producciones, 
presentadas en Europa y Estados Unidos, son el resultado de una atenta 
observación de la vida, abordando los problemas sicológicos más comple- 
tos, en los cuales pone de relieve su temperamento de novelista. En la 
Argentina, fueron solicitados sus servicios para dirigir la Colón Film, en 
donde con elementos nacionales se formó el Instituto Cinematográfico del 
cual salieron artistas que después, bajo su dirección, trabajaron en las pelí- 
culas Audacia y nobleza, Carne de presidio, La revolución del Paraguay, 
El consultorio de madame Renée, Corazón de criolla, Melenita de oro, La 
chica de la calle Florida, El remanso, Manuelita Rosas, Las bestias tienen 
sed, Historia de un gaucho viejo, La muchacha del arrabal, El organito de 
la tarde y Era una noche de carnaval. 


La llegada de Longhi al Perú coincidió con el inicio del proyecto de fil- 
mación de una cinta basada en la leyenda de Micaela Bastidas, una actriz 
limeña del siglo XVIII que sedujo con sus dotes y gracias al virrey Manuel 
de Amat y Junient. Devaneos que inspiraron La carroza del Santísimo Sa- 
cramento a Próspero Merimée, origen de la novela El puente de San Luis 
Rey, de Thornton Wilder; de una obra maestra de la cinematografía: La 
carroza de oro, de Jean Renoir, y de diversas adaptaciones fílmicas. 


La película contó con el apoyo económico de empresarios peruanos co- 
mo Francisco Graña, Francisco Graña Garland, Antonio Graña Garland, 
Alejandro Graña Garland, Luis Graña Garland. Se unieron a la producción 
el fotógrafo, y más tarde representante de la empresa de artículos fotográ- 
ficos AGFA, Guillermo Garland, y el camarógrafo y productor argentino 
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Luis Ángel Scaglione. El escritor Carlos Gabriel Saco firmó el guión, que se 
puso en manos de Enzo Longhi, llegado al Perú a fines de 1926, luego de 
haber trabajado en la importante industria fílmica argentina. 


El impulso para la llegada de Longhi lo dio Luis Ángel Scaglione, com- 
pañero en Argentina. Scaglione fue un personaje importante en el desarro- 
llo del cine mudo de su país, como consecuencia de la labor de produc- 
ción de su empresa Colón Film. También destacó su trabajo en el cine chi- 
leno, donde laboró en su especialidad técnica. 


El rodaje de La Perricholi, durante los seis primeros meses de 1928, fue 
accidentado y se prolongó más de lo previsto. La producción movilizó re- 
cursos cuantiosos, pues se pretendía exportar la cinta a diversos mercados 
latinoamericanos y exhibirla en la Exposición de Sevilla de 1929. 


Para lograr ese objetivo, la familia Graña Garland y Longhi conformaron 
una sociedad en comandita denominada Comercial Cinematográfica Perua- 
na. Tras su exitoso estreno en Lima, la película se presentó en Santiago de 
Chile en diciembre de 1929. Luego de su proyección en la Exposición de Se- 
villa, La Perricholi se exhibió por lo menos una vez en París. 


El elenco de la cinta combinaba actores profesionales como Pedro 
Ureta, Leonardo Arrieta y Antonia Puro con una debutante como Carmen 
Montoya —más tarde esposa del escritor y cineasta César Miró—, desem- 
peñando el papel titular. Enzo Longhi, que poseía experiencia en el terre- 
no de la actuación, se reservó el papel del anciano virrey. 


La intención manifiesta de los productores era lograr un suntuoso espec- 
táculo histórico y romántico, según las pautas de la producción de la em- 
presa alemana UFA o del modelo de las cintas de Universal. Pero también 
se movilizó la referencia más remota al Film d'Art y sus derivados, recrean- 
do los atributos “nobles” y “artísticos” del género histórico-literario. 


Lima colonial se convirtió, en la imaginación de los productores, en ob- 
jeto de un falso testimonio arqueológico, de una recreación del pasado 
apegada a las pautas de elegancia y estatismo pictórico, que parecían aptos 
para dar cuenta de la dimensión del episodio histórico-legendario narrado 
por la cinta. 

Se buscaron las localizaciones y escenografías capaces de reproducir la 
dimensión del fasto asociada a la vida en los círculos del poder en el Perú 
virreinal. Los exteriores fueron encontrados en la explanada de la iglesia 
de San Francisco de Lima y en el palacio o castillo construido por el doc- 
tor Rospigliosi en la urbanización Santa Beatriz; los interiores, plagados de 
tapices, cuadros y arcones, en las residencias de las familias Graña y 
Swayne Argote. 
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Pocas veces una película peruana recibió tanta atención en la prensa. 
Acogida con elogios, La Perricholi obtuvo un gran éxito de público. No se 
conserva copia de la cinta. 


Enzo Longhi no desarrolló una carrera fílmica prolongada en el país. 
Entre 1929 y junio de 1932 radicó en Venezuela e Italia, pero retornó al 
Perú, donde realizó cortos documentales, dedicándose luego a la ense- 
ñanza del canto y, sobre todo, del ballet. Para ello conformó la asociación 
Omnes Artes, en compañía de Nello Cecchi, que se desempeñó como acti- 
vo músico en los cines limeños durante el período mudo. 


Las agencias norteamericanas 


En 1926 empezaron a formarse las primeras agencias representantes de las 
empresas norteamericanas de producción, las llamadas majors, modificán- 
dose los usos habituales del negocio del cine en el Perú. 


La multiplicación de empresas proveedoras y arrendadoras de cintas 
obligó a las salas a buscar sistemas de programación libres. Hasta enton- 
ces, los cines más importantes de cada localidad estrenaban el íntegro de 
la programación de la empresa importadora que les concedía, a cambio de 
esa exclusividad, las películas de mayor expectativa económica. 


Era el caso de la relación comercial entre la Empresa de Teatros y Ci- 
nemas y Cinematográfica Mundial, que mantenían un mercado cautivo de 
salas para exhibir solo cintas de sus programas. Obligadas a pasar el ínte- 
gro de la programación, los cines apenas si tenían la posibilidad de alterar 
sus turnos de exhibición ante la ocurrencia del incumplimiento de obliga- 
ciones contraídas por su proveedora. 


Las sucursales de las empresas norteamericanas ofrecían una alternati- 
va real para romper esa dependencia. La mayor oferta de cintas permitía 
la superación de los temores de las salas de ver interrumpido el suminis- 
tro de películas como consecuencia de la “infidelidad” del cine a algún 
proveedor tradicional. 

El 29 de septiembre de 1926 se formó Universal Pictures Corporation del 
Perú, con Alejandro Fernández Noguera como titular de la sucursal en Lima. 

Universal proveía cintas de su sello a exhibidores y empresas locales de 
distribución, como Cinematográfica Sudamericana, que recibía inversiones 
de origen argentino. 

Entre los exhibidores que reservaban turnos de programación para las 
cintas de la Universal estaban Enrique Baldwin, del cine del Pueblo del 
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Callao; Juan Benvenuto, del cine Universal del Callao; Emilio Crovetto, del 
cine América de Lima; Alfonso Rodrigo, del cine Gaumont; José Navarro, 
de las salas Variedades y Tipuani; Frank Arenas, representante de salas en 
Chincha y Pisco; Augusto Valcárcel, con salas en Arequipa y Mollendo. 


El 5 de noviembre de 1926 se constituyó Fox Film del Perú, teniendo 
como socios a Alejandro Parró, director de la empresa; al italiano Vicente 
Montechiari y al cubano José Fernández Ortiz. La sociedad señaló como su 
objeto central explotar las películas de la Fox Film Corporation, cuya re- 
presentación había adquirido Montechiari con Fernández Ortiz. 


Al poco tiempo de iniciar sus actividades, Fox Film del Perú entró en 
conflicto con las salas de la Empresa de Teatros y Cinemas, al no ponerse 
de acuerdo en los porcentajes de participación por la exhibición de sus 
cintas. A la Fox le resultó excesiva la pretensión de las salas de retener el 
setenta por ciento de las recaudaciones. Ante esa dificultad, Fox decidió 
estrenar sus películas en cines alejados del centro de Lima, luego de decla- 
rar la necesidad de “descentralizar el teatro del silencio”, acudiendo al 
Mazzi de Barrios Altos, al Badell del Callao, a los cines Mundial de Mira- 
flores y Barranco, entre otros. 


Paramount Films abrió oficinas en Lima el 28 de noviembre de 1926, 
suscribiendo un trato de distribución preferencial con la Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. El primer gerente de Paramount en Lima fue Ernesto S. 
Hays. Unos años después, el 26 de febrero de 1931, se fundó, en Nueva 
Jersey, la Metro Goldwyn Mayer del Perú, con un capital de cinco mil dóla- 
res. La oficina de distribución directa de películas de la Metro se inauguró 
en Lima el 22 de marzo de 1931, según decisión adoptada por los delega- 
dos de la sociedad, Onofre Moner, William Melniker, Sidney Shartz y 
William Levi, designado como primer gerente de la compañía. 


Esta extensión de la distribución fílmica norteamericana en el mercado 
peruano correspondía a una estrategia diseñada con precisión. Un cable 
despachado en Washington, el 6 de agosto de 1927, informó que el De- 
partamento de Comercio de Estados Unidos consideraba a América Latina 
como el principal mercado para sus películas en el primer semestre de 
1927 (El Comercio, 7 de agosto de 1927). 


Desde el inicio del funcionamiento de estas compañías o sucursales, al- 
gunos peruanos asumieron en ellas cargos directivos, sea en el país o en 
el exterior. Así, Ricardo Garland dirigió Pan American Pictures en Panamá, 
justo antes de su partida a Hollywood, donde dirigió filmes rodados en 
castellano bajo el nombre de Dick Harlan. Enrique Álvarez Calderón tra- 
bajó con Artistas Unidos y estableció líneas especiales de atención en su 
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trabajo con el Perú, al reafirmar la política seguida por las compañías nor- 
teamericanas de dejar la construcción de salas al capital nacional, concen- 
trándose en el negocio de la distribución. 


Asociación Nacional de Cinematografistas 


En 1928, los propietarios de cines de todo el Perú formaron la Asociación 
Nacional de Cinematografistas, con el fin de “defender los intereses del 
gremio”. 

Hasta entonces los exhibidores habían mantenido vínculos derivados 
de una matriz empresarial común. El único intento de agrupación gremial, 
frustrado a poco de nacer, ocurrió en mayo de 1926, al formarse la Socie- 
dad Cinematográfica de Exhibidores del Perú. 


Existían, por entonces, algunas cadenas de salas afiliadas a una gran 
empresa, la Empresa de Teatros y Cinemas, y otras independientes que 
programaban las cintas de Cinematográfica Mundial o de otras distribuido- 
ras. La rivalidad entre todas ellas era evidente, afectando incluso la convo- 
catoria al público: la publicidad periodística se ofrecía como un archipié- 
lago de apelaciones comerciales e incriminaciones mutuas. 


Las salas de cine resistieron a pie firme las continuas modificaciones de 
las tasas de tributación, que crecían al ritmo del incremento del volumen 
de la asistencia del público. La Asociación Nacional de Cinematografistas 
se propuso formar un bloque unido para incrementar espectadores, en- 
frentar el apetito fiscal y obtener una mejor capacidad de negociación con 
las empresas importadoras de películas, sobre todo las filiales de las distri- 
buidoras norteamericanas. 


Venancio Rada, empresario del Teatro Lima y de otros cines limeños, 
expuso los motivos que impulsaron la fundación de la Asociación Nacional 
de Cinematografistas, señalando como su objetivo inmediato: 


[...] destruir virtualmente el yugo que oprimía a todos los empresarios 
individualmente. El exhibidor estaba en manos de las empresas prove- 
edoras de películas. Se había establecido el sistema de que un empre- 
sario no podía proyectar en su cine otra película que no fuera de la em- 
presa que le proporcionaba siempre sus cintas. Se daba el caso de que 
cintas espléndidas, importadas para Lima, no fueron exhibidas, porque 
ningún empresario quería afrontar la situación [...] Con la fundación de 
la Asociación, queda establecido el sistema libre de proyección de pelí- 
culas. Ahora todos podremos exhibir, en nuestros teatros, las obras que 
más nos agraden y aquellas con las cuales para nuestro criterio, corres- 
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pondamos al favor del público, que es quien sostiene el espectáculo y 
quien tiene, por ello, el indiscutible derecho de exigir cosas buenas. Ya 
no podremos molestarnos mutuamente cuando un compañero exhiba 
una buena película, nadie podrá hacer propagandas inconvenientes en 
su contra. (La Noche, 13 de agosto de 1928.) 


El nacimiento de la Asociación coincidió con el inicio de la instalación 
de agencias de las grandes productoras extranjeras, modificando el pano- 
rama de la distribución y exhibición de películas en el Perú. Hasta enton- 
ces, los importadores de películas obtenían utilidades al adquirir, importar 
y alquilar las cintas a los exhibidores. Los trusts de importadores encarecí- 
an las cintas al manejar de modo exclusivo todo el circuito de explotación 
de una película. 


Al establecerse la competencia en los terrenos de la adquisición e 
importación de películas, la única expectativa de utilidad de los otrora 
grandes importadores se concentró en el alquiler a las salas. El envío de 
cintas de una matriz a la agencia, a un costo menor, redujo los costos de 
arrendamiento en beneficio de los dueños de las salas. Ese fue el princi- 
pio del fin para el trust de importadores-exhibidores que encarecían el 
producto cinematográfico. 


La Asociación Nacional de Cinematografistas fue también una expresión 
de la voluntad de acoger las nuevas formas de comercialización impuestas 
por las agencias de las compañías norteamericanas. 


El principal afectado con el acuerdo, Eduardo Rodrigo, representante 
de la Empresa de Teatros y Cinemas, respondió a Rada explicando que la 
presión a los cines para tomar las películas era una condición impuesta por 
la empresa proveedora de películas en paquete: “Yo tengo que comprar 
todas las películas o ninguna” (La Noche, 16 de agosto de 1928). 


La primera directiva de la Asociación Nacional de Cinematografistas es- 
tuvo integrada por Venancio Rada, presidente; Antonio L. Drago, vicepre- 
sidente; Luis Rospigliosi, fiscal; Max de la Cuba, secretario; Emilio Collazos, 
pro secretario; Emilio Crovetto, tesorero; y por J. Yandaque, Federico 
Clark, Pedro Malatesta, Dante Verme y Juan Morello, vocales. 

En su actividad pública inicial, la Asociación Nacional de Cine- 
matografistas cumplió con el ritual favorito de aquellos días: el homenaje 
al “Señor Presidente Augusto B. Leguía”. El motivo fue la conmemoración, 
el día 8 de septiembre de 1928, de las bodas de plata de su iniciación en 
la vida pública. 
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La música de los cines 


El tener una orquesta conformada por músicos prestigiosos era para las 
salas un símbolo inequívoco de estatus, la prueba de una programación 
selecta y de un público cautivo de la clase alta. 

A fines de la década que vio la irrupción del sonido, la orquesta más 
apreciada era la del cine Princesa, dirigida por T. Pérez e integrada por los 
violines de Enrique Jimeno y Virgilio Laghy, el violoncello de Conrado de 
Marzi y la flauta de Enrique Fava Ninci. Ellos acompañaban las exclusivi- 
dades de la Paramount, preferidas por los asistentes. En el Excelsior, en 
cambio, la orquesta, dirigida por Nello Cecchi, acompañaba los viernes de 
moda y todas las galas de carnavales, tocando sus instrumentos sin sobre- 
saltarse aún por la tormenta sonora que se avecinaba y que pronto los 
obligaría a dedicarse a otras actividades. 


El 6 de marzo de 1928, con la llegada del sonido perfilíndose como 
realidad inminente, el diario El Sol hizo una encuesta acerca del tipo de 
música que debía usarse para acompañar los espectáculos cinematográfi- 
cos. Al respecto, Max Morales Aljovín, director de la orquesta del teatro Li- 
ma de Barrios Altos opinó: 


(La música) debe marchar permanentemente de acuerdo con el argu- 
mento de la película que se proyecta [...]. La música americana que hoy 
está en boga —y que sólo ha de ser efímera— por ser alegre, esencial- 
mente, en su totalidad, no puede aplicarse al desarrollo escénico de dra- 
mas profundamente trágicos en los cuales cabe la ejecución de música 
de ópera y opereta que a la vez producen efectos recreativos y culturi- 
zantes en el público. 


A su turno, César Ramos afirmó: 


La música clásica sólo puede ser escuchada con devoción por un públi- 
co que comprende y que generalmente acude a los teatros de primera 
[...]. No pretendo decir que en los teatros de segunda deje de tocarse, 
cuando la mayoría lo solicite el músico debe acceder sin más voz. Hay 
siempre personas cultas en todas partes. Eso sí, en los cines de segun- 
da no debe tocarse música clásica espontáneamente. 


Una tercera opinión manifestó una queja: “En algunos cines, la música 
se “aloca”, con una marinera o una música idéntica, cuando en la pantalla 
—¡esto es atrozi— faltan segundos para guillotinar al protagonista [...]”. 
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La música norteamericana, como sabemos hoy, no fue efímera, como 
lo pensó el músico Max Morales. Por el contrario, las melodías de 
Broadway fueron signos de los nuevos tiempos del cine sonoro. Poco des- 
pués, las discusiones sobre la música ideal para acompañar las imágenes 
silentes eran asuntos del pasado. 


El debate del sonoro 


El año 1929 pudo recordarse como el de la visita que Mary Pickford y John 
Barrymore hicieron al Perú, pero la memoria de ese suceso quedó sepul- 
tada por un acontecimiento central: en el mes de noviembre, el cine sono- 
ro se mostró en Lima. 


Las películas con sincronización sonora se exhibían desde tiempo antes, 
como Ramona, estrenada en septiembre de 1928 en el cine Colón. Al ini- 
ciarse la proyección se escuchaba el mensaje de la actriz principal de la 
cinta, Dolores del Río. 


La publicidad lo anunció así: 


El fonógrafo eléctrico Kolster Columbia será escuchado hoy en el teatro 
Colón durante la exhibición de la famosa película Ramona l...] Viva To- 
nal Kolster Columbia es la expresión más pura de la música y, por lo 
mismo, triunfo más grande obtenido hoy en fonografía [...] El culto pú- 
blico tendrá ocasión de escuchar el precioso disco Columbia Ramona, 
cantado en español por el notable tenor mejicano Fuentes Pumarino. (£l 
Comercio, 27 de septiembre de 1928.) 


Algo similar ocurrió con Chang, presentada con sonidos amplificados: 
el rugir de leones, tigres y leopardos de las selvas de Siam fue registrado 
por los realizadores Schoedsack y Cooper en discos Columbia, puestos en 
funcionamiento en sincronía con el proyector. También La marcha nup- 
cial (The Wedding March, de Eric Von Stroheim), se exhibió el 21 de no- 
viembre de 1929 con sincronización, lograda con el sistema Vitaphone. 


La primera película exhibida con sonido óptico fue El capitán Calave- 
rón (Captain Swagger, de Edward H. Griffith, 1928), estrenada el 29 de no- 
viembre de 1929, por la Empresa de Teatros y Cinemas, en el cine Colón, 
y proyectada por un equipo Royal Amplitone. La crónica periodística pre- 
sentó el hecho de esta manera: 

Con una cinta intitulada El capitán Calaverón se inaugurará hoy en el 


teatro Colón el aparato de cine sonoro que acaba de importar la empre- 
sa cinematográfica que regenta esa sala. 
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Ayer hubo una demostración privada del cinema sonoro. Asistieron nu- 
merosas personas que salieron satisfechas del resultado obtenido. El 
aparato que ha instalado la empresa del Colón tiene importancia técni- 
ca muy digna de ser tomada en cuenta. Este aparato proyecta las vistas 
sobre el ecran y conjuntamente emite la música y los ruidos que fueron 
sincronizados en la película. Es así que en tanto se desarrolla la trama 
de la obra sobre la pantalla, el público escucha aplausos, ruido de avio- 
nes en vuelo, sirenas policiales y disparos de fusiles y revólveres. Las 
danzas están perfectamente sincronizadas, en las demás escenas acom- 
pañan melodías fáciles, que fueron nítidamente ejecutadas por una de 
las mejores orquestas de los Estados Unidos. 

La innovación del cine sonoro tiene, como hemos dicho, gran importan- 
cia técnica no sólo por el adelanto que él en sí mismo significa sino tam- 
bién porque ha sido el precursor del llamado cine parlante, último triun- 
fo de la cinematografía y que tanto interesa a todos los públicos del 
mundo. (£71 Comercio, 29 de noviembre de 1929.) 


La sala competidora, el teatro Princesa, puso en duda que el aparato del 
Colón tuviera la posibilidad de proyectar películas con sonido óptico. En 
avisos periodísticos proclamó que el aparato por instalarse en su sala era 
“el auténtico sonoro”. 


Las acusaciones se agravaron cuando el público percibió que en El ca- 
pitán Calaverón no se escuchaban diálogos, ya que era una película a la 
que se le habían incorporado solo música y ruidos. 


Para despejar los malentendidos y las acusaciones de fraude y estafa, la 
Empresa de Teatros y Cinemas, propietaria del Colón, abrió su caseta de 
proyección para que el público y las autoridades comprobaran la natura- 
leza del aparato usado: 


[...] para que todo el mundo constate que el aparato nuestro no requie- 
re discos fonográficos en combinación con películas para reproducir las 
escenas, la música y los ruidos, pues todo viene impreso en las pelícu- 
las mismas, para reproducirlas por medio del haz luminoso de una bom- 
billa eléctrica que es lo que da los sonidos [...]. 


Justificando la falta de diálogos de la película ofrecida, la empresa dijo: 


Expliquemos por qué en nuestro aparato no se les oye la voz a los ac- 
tores. Es muy sencilla y clara la explicación. Las películas que nosotros 
traemos son todas obras completas, dramas, comedias, revistas, etc., he- 
chas por artistas conocidos americanos de habla inglesa y como para el 
Perú no se puede traer películas habladas en inglés, ha habido que 
silenciarles la voz y substituirla por títulos en castellano, pero quedan- 
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do todo lo demás en la película, especialmente las maravillosas sincro- 
nizaciones musicales. 


Las reacciones fueron de insatisfacción y las salas competidoras trata- 
ron de desmerecer al Colón corriendo el rumor de la instalación de fonó- 
grafos ocultos detrás de la pantalla. El escándalo llegó a la Cámara de Di- 
putados, donde el representante Devéscovi solicitó al Ministerio de Go- 
bierno que impida el anuncio de espectáculos engañosos. 

La gerencia de la Empresa de Teatros y Cinemas invitó a periodistas im- 
portantes a una función especial de su equipo de proyección sonora. El 
Comercio dio testimonio de esa proyección privada: 


Tuvimos ayer oportunidad de asistir a una audición especial del cine so- 
noro, en el teatro Colón, invitados por el gerente de la Empresa de Tea- 
tros y Cinemas, señor Eduardo Rodrigo. Estuvimos, primero, en la case- 
ta de proyecciones en donde se han instalado los dos nuevos aparatos 
que sirven para dar películas sonoras. Allí el ingeniero señor Goicochea 
nos hizo una detenida explicación del funcionamiento de estos intere- 
santes aparatos, mostrándonos las películas que llevan impreso al mar- 
gen del mismo film el sonido o la música que ha de acompañar a las fi- 
guras; ingenioso invento que permite realizar una perfecta sincroniza- 
ción entre el movimiento de las personas u objetos que aparecen en la 
película y la parte musical que se escucha. El sonido se produce por la 
transformación de la onda luminosa en onda sonora al pasar un haz de 
luz por un dispositivo especial del aparato proyector que coincide con 
las impresiones marginales de la película. Juntos, pues, al proyectarse 
éste se producen las figuras y el sonido; el movimiento y la música; pero 
si se quiere proyectar la película muda, puede hacerse fácilmente: basta 
con interrumpir, dando vuelta a un pequeño botón que gira de modo 
suave, la corriente eléctrica que produce el haz de luz que sirve para re- 
producir el sonido. Al funcionar el aparato el sonido se amplifica en una 
instalación especial colocada en la misma caseta y pasa, luego, por 
alambres eléctricos hasta el escenario, donde sale al exterior por alto- 
parlantes colocados detrás del ecran. Es un sistema semejante al de los 
aparatos de radio, conocidos en Lima, en que la voz pasa del micrófo- 
no al amplificador y de éste es lanzado al público por los altoparlantes. 
Después de haber visitado la caseta y haber visto funcionar los aparatos 
proyectores del cine sonoro, asistimos, desde la galería alta, al paso de 
una película Pathé, que ofrece oportunidad para apreciar el adelanto 
producido en el mundo de la cinematografía por el notable invento que 
reseñamos. En efecto, se escuchaba en esa interesante película desde la 
algarada y los ruidos que se producen durante unas animadas regatas y 
el ronco resonar de un motor de avión hasta la música alegre y anima- 
da de una magnífica orquesta a cuyos sones bailan entusiastamente be- 
llas mujeres; pero donde la reproducción musical se acerca más a lo per- 
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fecto es en un delicado coro de música sagrada en que las voces apa- 
recen claras y diáfanas como si emergieran, directamente, de gargantas 
humanas. El señor Rodrigo y uno de nuestros redactores fueron a situar- 
se en el proscenio mientras volvíamos a la caseta del operador para to- 
car el botón interruptor del haz eléctrico, cuyo paso bajo determinada 
parte de la película produce el sonido. Tocado ese botón por nosotros, 
mientras era más animado el baile y más ruidosa la música de la orques- 
ta, cesaba, inmediatamente, todo ruido, continuando en seco las danzas 
de las alegres muchachas que seguían moviéndose en el ecran. Este ex- 
perimento fue repetido varias veces, quedando plenamente probado 
que la música y el sonido partían de la misma película y que no había 
en el proscenio fonógrafo o “truque” alguno de que dependiera la re- 
producción musical. 

Después de asistir a esta interesante audición del cine sonoro podemos 
afirmar que se trata de un progreso innegable respecto del cinema co- 
rriente, porque el desplazamiento de los objetos se produce con el ruido 
característico que lo acompaña normalmente; lo que contribuye a apro- 
ximar más las escenas de la película a las que ocurren en la vida real; 
y, luego, y principalmente, porque con el cine sonoro podemos escu- 
char en Lima las mejores y más completas orquestas del mundo, que 
acompañan el baile y el canto con una sincronización tal que no se pro- 
ducen esas disparidades y oposiciones entre el movimiento y la música, 
tan frecuentes en el cinema ordinario, y que destruyen en el espectador 
la ilusión de la realidad. 

Nos es grato poder hacer esta relación de lo que ayer vimos, porque evi- 
dentemente, haber traído a Lima el cine sonoro significa un esfuerzo 
que merece ser comprendido y respaldado por el público, desde que el 
uso de ese aparato marca un progreso en las exhibiciones cinematográ- 
ficas de nuestra capital. (El Comercio, 3 de diciembre de 1929.) 


El cine Princesa, administrado por la empresa de Jesús, Manuel y En- 
rique Jimeno, y decorado con aires de modernidad por el español José G. 
Tolsá, en el afán de vencer en la carrera del sonido anunció sesiones de 
cine parlante en español, con películas de la empresa Movietonal, filma- 
das en Hollywood por el empresario panameño Juan J. Pablo. “No contie- 
nen leyendas ni títulos, ni traducciones ni adaptaciones, pues son simple- 
mente habladas y cantadas en castellano por los mismos artistas que actú- 
an en la escena”, anunciaron. 


El 4 de diciembre de 1929, el Princesa proyectó las cintas de Movieto- 
nal. La crónica de esta función apareció también en El Comercio: 


Inició el programa un interesante rollo de dibujos animados y sonoros, 
en el que los Monos cinematográficos, típicamente norteamericanos 
componen escenas llenas de humour y vivacidad. A continuación, la 
cancionista mexicana Revva Reyes cantó con estilo y agradable voz 
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Honey y Ya me voy para San Luis, danzando después un jarabe de su 
país. Cerró la primera parte del programa nuestro antiguo conocido Li 
Ho Chang, quien tuvo a su cargo diversos números de prestidigitación 
e ilusionismo. En uno de ellos, Li Ho Chang, desde la pantalla, sostuvo 
un animado diálogo con su colaboradora miss Olivia Zenor, presente en 
el patio de butacas, invitándola a subir al escenario y demostrar con la 
bondad de sus pruebas que eran justificadas las censuras que acababa 
de dirigirle. Miss Olivia así lo hizo, apareciendo a poco en el ecran para 
efectuar algunos experimentos en compañía del ilusionista chino. Este 
ingenioso truco, que suprime por un momento las fronteras de la reali- 
dad y la ficción, fue muy celebrado por el público, intensificándose los 
aplausos cuando miss Olivia, ataviada con la misma toaleta que luce en 
el film, salió al proscenio a decir unas palabras de saludo y agrade- 
cimiento. 

En la segunda parte del espectáculo actuaron nuestro compatriota Alber- 
to de Lima, que interpretó lucidamente los tangos Botija linda y El pul- 
ga; el tenor José Moriche, que se expidió con brillantez en 4 bonitas 
canciones; la soprano cubana Tomasita Núñez, la orquesta portorrique- 
ña Juana Sanabria, la pareja de bailarines García-Reyes y las Jazz Band 
Rambler. También se rodaron Un torero terrible, punzante caricatura de 
Carmen y la bufonada macabra La danza de los esqueletos, ambas pie- 
zas del género de los dibujos animados y sonoros que, merced a una 
hábil combinación de los elementos sonoro y dinámico, obtiene efectos 
de gran comicidad. 

En resumen, la función que comentamos ha alcanzado buen éxito tanto 
desde el punto de vista técnico del funcionamiento de los aparatos 
cuanto respecto a la calidad artística del programa. Las voces de los ar- 
tistas y de los diversos instrumentos musicales llegaron al auditorio cer- 
teramente localizadas, graduadas y nítidas, dando esta precisión tonal, 
junto con la perfecta sincronización del sonido y el movimiento de las 
imágenes, la sensación de la realidad corpórea, viva e inmediata de los 
intérpretes que actuaban en el lienzo. (El Comercio, 7 de diciembre de 


1929.) 


A su turno, el semanario Verdades, órgano de Unión Católica, resumió 
así las diferencias entre el parlante y el sonoro: 


Ella: Estaba el cine a oscuras y se oyó decir: es usted un sinvergúenza. 
Él: Eso es cine parlante. 

Ella: Y después el sonido de una bofetada. 

Él: Eso es cine sonoro. (Verdades, 15 de agosto de 1931.) 


Planteada la competencia entre las empresas de exhibición del cine so- 
noro, aparecieron las discrepancias y se escucharon voces de oposición. 
La protesta provino de aquellas salas que no podían aún enfrentar la re- 
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conversión al sistema. Fue el caso del cine San Martín, que anunció su de- 
cisión de seguir pasando películas “[...] matemática y perfectamente sin- 
cronizadas por una orquesta de diez profesores bajo la dirección del maes- 
tro Paco González”. 


Pero nada pudo detener un fenómeno irreversible. El sonido se impu- 
so como una exigencia de los espectadores cinematográficos y las salas se 
adecuaron a ese signo de los tiempos. Al iniciarse 1930, los principales 
cines de Lima negociaban ya con la Western Electric los términos econó- 
micos de su equipamiento. En mayo de ese año, Richard T. Turner, repre- 
sentante de la compañía norteamericana, declaró que su empresa realiza- 
ba trabajos de adecuación en el sistema Movietone en los cines Excelsior 
e Iris. En el Princesa, Western Electric instaló audífonos para sordos y per- 
sonas con dificultades auditivas. 


El Excelsior exhibió el 27 de junio de 1930, con gran despliegue publi- 
citario, Melodía de Broadway (The Broadway Melody): 


[...] mientras en París, Londres y Nueva York pagarán ocho soles en el 
equivalente de nuestra moneda por ver Melodía de Broadway, el precio 
del Excelsior es sólo dos soles en platea o balcón y un sol en la galería 
alta. Y téngase en cuenta que el equipo del Excelsior y la película ele- 
gida le cuestan a la empresa del Excelsior ni más ni menos que lo que 
pagan los teatros de París, Londres y Nueva York. (La Prensa, 27 de 
junio de 1930.) 


Aunque el diario Mediodía proclamó que la solución destinada a con- 
tentar a todos en el asunto del sonoro era filmar en esperanto (Mediodía, 
13 de febrero de 1931), al finalizar el año 1931 los cines de Lima se habí- 
an convertido ya al nuevo sistema. 


Hasta el recalcitrante cine San Martín, opuesto a la reconversión, reco- 
noció el triunfo del sonoro. La fuerza de los hechos había deteriorado las 
condiciones de una sala que funcionaba con antiguas cintas mudas y que 
la prensa calificó de sala “para gente menesterosa” (La Crónica, 18 de ma- 
yo de 1931). 


En aviso periodístico publicado en El Comercio del 28 de diciembre de 
1931, la empresa del cine San Martín proclamó: 


MURIÓ SANSON CON TODOS SUS FILISTEOS. Adiós esperanza mía, 
tan solo una alma tenemos los dos. ¡Nos han vencido! No quieren hacer 
más películas mudas. Es la forma que nos obligan a que pongamos par- 
lante o sea películas con vitrola. Nosotros, fieles hasta la muerte, anun- 
ciamos la clausura de la sala San Martín. Siendo esta la última semana 
del cine mudo, aquellas personas amantes del cine silencioso que du- 
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rante 23 años acompañaron a nuestra empresa, les vamos a ofrecer co- 
mo últimos siete días películas que llamarán la atención sobre las par- 
lantes. Vamos a castigar hasta el último día al cine parlante. 


Peruanos en Hollywood y en otras partes 


Un pequeño contingente de peruanos tuvo participación activa en las pelí- 
culas norteamericanas rodadas en español para el mercado hispanohablan- 
te, realizadas en los primeros años del cine sonoro. 


La limeña Consuelo Bresciani, apenas llegada a San Francisco, su pri- 
mera meta en Estados Unidos, actuó con el nombre de Carmen Granada 
en películas como Charros, gauchos y manolas (de Xavier Cugat, 1930), La 
voluntad del rey, Una cana al aire (de James W. Horne, 1930), La cauti- 
vadora (de Joseph Levering, 1930), La hawaiana, So this is Mexico, Ve- 
nezia di notte y Politiquerías (de James W. Horne, 1931), mientras el actor 
José “Pepe” Soria apareció en La pura verdad (de Manuel Romero, 1931). 
Soria tuvo, después de aquella experiencia, una participación activa en el 
cine peruano, lo que no ocurrió con Consuelo Bresciani. 


El actor y cantante hispano-peruano Alberto Kollman Ferreyros emigró 
a Estados Unidos en 1921, luego de desempeñar algunos trabajos de natu- 
raleza política en varias provincias del Perú. En ese país adoptó el nombre 
de Alberto de Lima. 


Después de cumplir una temporada trabajando en Broadway se con- 
virtió en compañero de baile de Mae Murray y apareció cantando y bai- 
lando tangos en algunos de los cortometrajes parlantes producidos por la 
Hispano America Movitonal Films, proyectados en Lima con motivo de la 
inauguración del aparato sonoro del cine Princesa. 

Augusto Washington Pezet, limeño, codirigió, junto a Cyril Gardner, la 
película El cuerpo del delito (1930), figurando como director de los diálo- 
gos escritos por Joseph Leo Mankiewicz para Amor audaz (de Louis 
Gasnier, 1930). 


Un sobrino de Augusto Pezet, Jorge Pezet Miro Quesada, que cumplía 
función diplomática en la representación peruana en Washington, dejó su 
carrera a mediados de la década de los años veinte y trabajó sucesivamente 
en los estudios Paramount, Cosmopolitan y Selznick. 

Gracias a su amistad con Cecil B. DeMille, lo asistió en el rodaje de 
algunos filmes, como Los diez mandamientos y La costilla de Adán, apa- 
reciendo como actor en La bailarina española, acompañado por Pola 
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Negri y Antonio Moreno, y desempeñándose en México en calidad de fun- 
cionario de la Paramount, para luego cumplir un importante cargo directi- 
vo en Pathé.? 


Por último, Ricardo Garland, peruano educado en La Habana y Estados 
Unidos, dirigió un buen número de cintas habladas en español bajo el 
nombre de Richard (o Dick) Harlan. Su firma apareció en En nombre de 
la amistad (1930), El valiente (1930), Del infierno al cielo (1931), El trova- 
dor de la radio (1938), Papá soltero (1939), El otro soy yo (1939) y Cuando 
canta la ley (1939), las cuatro últimas protagonizadas por el cantante mexi- 
cano Tito Guízar. 


Entre 1931 y 1938 asistió a Cecil B. DeMille y Josef von Sternberg en el 
rodaje de algunas de sus cintas. Luego de esa experiencia se afincó en Ar- 
gentina. 

En el París de inicios de los años treinta, los peruanos Felipe y Juan 
Chávez —también accionistas de la Empresa de Teatros y Cinemas— fun- 
daron la compañía Albatros Chávez que produjo, en 1931, la cinta sonora 
Le Monsieur de minutit, dirigida por Harry Lachmann. 


La película era un vodevil con actores de la Comédie Francaise como 
Jean Weber, Josephine Gael, Stephen Weber. En América Latina se exhibió 
una versión hablada y cantada en francés con títulos doblados al español 
por un intelectual peruano radicado en Francia, Ventura García Calderón. 


En Argentina, José Bustamante y Ballivián desarrolló una importante ca- 
rrera. Se inició escribiendo los textos de las películas industriales que el 
italiano Federico Valle produjo con gran suceso en Buenos Aires durante 
la segunda década del siglo. Luego se convirtió en el escritor puntal de Re- 
vista Valle, un noticiario fílmico de aparición semanal. Entre 1922 y 1923 
dirige los largometrajes Milonguita, Patagonia y Allá en el Sur. 

Domingo di Núbila, historiador del cine argentino, dice que el pro- 
ductor Federico Valle financió el rodaje de Milonguita, “[...] para que 
Bustamante y Ballivián, entusiasta admirador de Griffith, se diera el gusto 
de hacer una película con juegos de planos, acción paralela, contraluces y 
demás invenciones del creador de Intolerancia; Bustamante y Ballivián 
también esribió el libro, inspirado en el tango de Delfino, y dio el papel 
titular a María Esther Lerena” (Di Núbila, 1960). 





2 Al respecto véase el artículo de Mariano Laos Pomer, publicado en El Comercio el 
18 de octubre de 1931. 
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El chileno Santana 


El director chileno Alberto Santana (1897-1962) llegó al Perú en 1929. Con 
el paso del tiempo, y al cabo de su labor en el país, Santana se convirtió 
en uno de los realizadores más prolíficos y activos de la historia del cine 
peruano. 


Nacido en Iquique en 1897, fue bautizado como Carlos Alberto Pérez 
Santana, según lo afirman investigaciones llevadas a cabo por las historia- 
doras chilenas Eliana Jara Donoso y Adriana Zuanic. Desde muy joven fun- 
sió de actor, enrolándose en la compañía teatral de Mateo Martínez Que- 
vedo. Luego de obtener una licenciatura en humanidades en el Instituto 
Nacional de Santiago de Chile, partió de gira con el grupo teatral y viajó 
por todo Chile, representando dramas y comedias y alternando en escena 
con Nicanor de la Sotta, un importante hombre del teatro y del cine en 
Chile. Santana se afincó hacia 1921 en Santiago, vinculándose con la acti- 
vidad cinematográfica. 


Su debut como director en el activo cine chileno de la época se produjo 
recién en 1923, al estrenar el largo argumental Por la razón o la fuerza, de 
ambientación rural. Dirigió luego Corazón de huaso (conocida también con 
el título Sol de estío, 1923); El odio nada engendra (1923), que narra una his- 
toria de amor y espionaje en el marco de las tensiones entre Chile y Perú 
generadas por las secuelas de la Guerra del Pacífico; Esclavitud (1924); El 
monje (1924), Como don Lucas Gómez (1925); Mater dolorosa (1925), El ca- 
so GB (1925); Las chicas de la avenida Pedro Montt (1925); Bajo dos bande- 
ras (1926), también sobre la Guerra del Pacífico; Madres solteras (1927); Los 
cascabeles de Arlequín (1927); Cocaína (1927); La señal de la cruz (1928). 
Santana, en declaraciones aparecidas en publicaciones diversas, agregó a su 
filmografía chilena las cintas Cupido se divierte y En el libro de la vida, de las 
que no se obtienen mayores informaciones. 


La leyenda de Santana empezó en Chile. Se le describía como un per- 
sonaje inquieto, aventurero, excesivo, persuasivo, lleno de impulsos que 
le llevaban a realizar cambios de último minuto en el rodaje, deseoso de 
aclimatar la retórica sentimental del cine europeo a los ambientes “crio- 
llos”. Conocido como cineasta viajero, filmó en Santiago, Antofagasta y Val- 
paraíso, los tres centros de producción importantes del cine chileno de la 
época, pero también en Concepción y La Serena. 


Gracias a su relación amical con el actor peruano Pedro Ureta, con el 
que trabajó en Como don Lucas Gómez, decidió su arribo al Perú, donde 
fundó la empresa Patria Film, iniciando el rodaje del largo argumental Co- 
mo Chaplin. Hasta 1934, dirigió seis largometrajes en el Perú, llamados Co- 
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mo Chaplin (1929), Mientras Lima duerme (1930), Alma peruana (1930), 
Las chicas del Jirón de la Unión (1930), Yo perdí mi corazón en Lima (1933) 
y Resaca (1934). Una séptima película, ¿Cómo serán vuestros hijos? (1934), 
fue al parecer filmada por él, aunque no se conserven pruebas definitivas 
de ello. Debatidas y cuestionadas, en esas cintas ejercitó una modalidad 
del melodrama de folletín que era el registro genérico dominante de las 
películas que dirigió tanto en Chile como en el Perú en el curso de su 
carrera. 


En 1932, filmó en Ecuador Guayaquil de mis amores, que los historia- 
dores consideran la primera cinta argumental con sonido sincronizado 
hecha en el país del norte. Esta película fue codirigida por Santana y el ar- 
gentino Francisco Diumenjo, un técnico en sonido que trabajó como dis- 
tribuidor de películas en Guayaquil y tuvo luego un rol central en las cin- 
tas peruanas producidas por la empresa Amauta Films desde 1937. Prota- 
gonizada por Rodolfo Areu, el actor de Como Chaplin, Guayaquil de mis 
amores fue presentada como una producción peruana filmada en Ecuador, 
a pesar de ser una cinta financiada en ese país por Santana. 


De regreso al Perú, se embarcó en el proyecto de hacer la primera pelí- 
cula argumental sonora, revelando sus simpatías políticas. En noviembre 
de 1933, apareció convocando a una reunión en honor a Víctor Raúl Haya 
de la Torre, “como un homenaje de simpatía y admiración por la fecunda 
labor que realiza al frente del PAP (Partido Aprista Peruano)”. Le acompa- 
ñaban en la convocatoria actores como Esperanza Ortiz de Pinedo, Ale- 
jandro Valle, Carlos Revolledo, Silvia Villalaz, Ernestina Zamorano, Arturo 
Castillo, José Luis Romero, Armando Guerrini, Pedro Ureta, Juan Ureta, 
Antonia Puro, María Mille de Ureta, Pepita Ureta Zamorano e incluso la 
mexicana Prudencia Griffell, que actuaba por entonces en la compañía tea- 
tral de Lucho Córdova. El té ofrecido, cuya realización se frustró luego, 
previas excusas del homenajeado, fue comentado por el diario La Antor- 
cha, el 29 de noviembre de 1933, mencionando “[...] que el aprismo ha 
arraigado también en el seno de los artistas del tablado que luchan coti- 
dianamente en una lucha desesperada contra los tentáculos del imperialis- 
mo, que inundando los mercados de cintas cinematográficas, están matan- 
do a pausas el incipiente teatro nacional que se ve huérfano de apoyo y 
estímulo por parte del Estado”. 


Algunos años después, de regreso al Perú para llevar a cabo un proyec- 
to fílmico inconcluso, y luego de haber radicado un largo período en Chile, 
recordó, en entrevista publicada por el diario Última Hora, en agosto de 
1950, la evolución de esta etapa de su carrera cinematográfica: 
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— 10 de junio en Iquique, Chile. Nace Alberto Santana [...] Siendo un jo- 
ven maestro de escuela en la capital chilena fue becado por el gobier- 
no de su patria para estudiar cinematografía en Francia con el fin de 
aplicarla a la instrucción aprovechando la incontenible influencia que 
sobre la juventud tiene el cine. Después regresó. 

— Me dediqué de lleno a sembrar inquietudes artísticas codo a codo con 
Carlos Borcosque, Adelqui Millar, Jorge Délano, José Bohr y muchos 
otros. En esa época, Chile era el principal productor de cine de América 
Latina. Hasta alcanzó premios de categoría en exposiciones europeas 
como la de Sevilla, Niza y otras con las películas La calle del ensueño y 
Un grito en el mar. 


—¿Usted también dirigió alguna cinta? 

— Llegué a producir en esa época de oro de las “mudas” 33 películas de 
argumento... buenas o malas, pero comerciales y que en cualquier caso 
dejaban un remanente de chilenidad para un futuro mejor. 


En 1928, Alberto Santana integró como cameraman la Exposición Sale- 
siana Científica del Padre Rossi al Oriente Amazónico y filma una pelí- 
cula documental titulada El Oriente ecuatoriano no habla. Luego vino El 
archipiélago de Colón. Estas dos cintas tuvieron distribución mundial 
porque los negativos se mandaron a los Estados Unidos. 

— Mis inquietudes me trajeron a Lima en 1930 [sic]. Aquí encontré un 
gran amigo en el actor peruano Pedro Ureta, con el cual había filmado 
en Chile la película Como don Lucas Gómez. En ella también actuó 
María Mille. Pedro me presentó y me orientó en el ambiente. Aquí esta- 
ba en pañales la cinematografía. Se había filmado Luis Pardo inspirada 
en la vida del famoso bandido y La Perricholi bajo la dirección del ita- 
liano Enzo Longhi. 

Yo pude hacer seis películas mudas [sic] despertándose la inquietud por 
la cinematografía, que dormía en muchos espíritus aguardando la opor- 
tunidad. Estas películas se titularon: Como Chaplin, Mientras Lima duer- 
me, Las chicas del Jirón de la Unión, Alma peruana, Yo perdí mi cora- 
zón en Lima y La huérfana de Ate [sic]. 


— ¿Estas películas se hicieron con elemento nacional? 

— Por primera vez en el cine, muchos artistas peruanos ya consagrados 
actuaron en dichas cintas. Además probaron suerte innumerables debu- 
tantes que hoy me saludan en el café añorando recuerdos. En 1934 se 
hizo imposible seguir filmando películas mudas. Todos las pedían par- 
lantes y me lancé a la gran aventura, organizando con Ricardo Amestoy 
una empresa de esfuerzo y voluntad. No fui comprendido y todo fraca- 
só. Ahora han pasado los años. Las posibilidades que tuvimos me han 
dado la razón. Se ha perdido el tiempo. Hay que trabajar mucho para 
recuperarlo. Fui después a Colombia y me escucharon. Hice las tres pri- 
meras películas parlantes colombianas de argumento. Enseguida el Mi- 
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nisterio de Educación de ese país me encargó la organización del De- 
partamento de Cine Educativo. Dirigí películas de niños y para niños. 
Después filmé en Panamá, Costa Rica y Puerto Rico. A esos países per- 
tenece El eje del mundo, Bajo el sol de Costa Rica y La isla mágica. 


—¿Y cuándo regresó a Chile? 

— El año 41. Al siguiente, con Orlando Cabrera Leyva, en ese entonces 
secretario de redacción de la revista Ecran, inicié la cruzada para hacer 
cine experimental chileno, con actrices y actores en potencia no mayo- 
res de 15 años. Orlando Cabrera y María Romero, directora de Ecran, 
comprendieron que la cinematografía chilena necesitaba inyecciones vi- 
tales de voces y caras nuevas. Por ello, la empresa Zig-Zag no titubeó 
en auspiciar por medio de Ecran las dos primeras películas chilenas in- 
fantiles, titulándolas Siempre listo y A los bijos de la patria. Así se consi- 
guió dar oportunidad a centenares de muchachos con alma de artista, 
muchos de los cuales son hoy figuras del cine, la radio y el teatro. 


— ¿Y ahora? 

— Vengo de Ecuador, en donde he filmado las dos primeras películas 
parlantes ecuatorianas de argumento. Ellas son Se conocieron en Gua- 
yaquil y Pasión andina [sic], aparte de varios documentales financiados 
por los municipios de Guayaquil y Quito. Aquí en el Perú pienso desa- 
rrollar una labor muy intensa l...]. 


En la entrevista, Santana elimina de su filmografía peruana una cinta co- 
mo Resaca e incluye La huérfana de Ate, en la que solo tuvo una interven- 
ción indirecta. Por otro lado, su alejamiento del Perú no se debió solo a 
un problema de incomprensión por parte de los peruanos. En realidad, 
Santana se alejó del Perú en 1934, como consecuencia de un asunto poli- 
cial que lo involucró. Episodio relacionado también con su labor fílmica e 
ilustrativo de los métodos poco ortodoxos con los que trabajaba. La histo- 
ría es como sigue: 


El 27 de octubre de 1933 apareció un aviso periodístico en El Comercio, 
ofreciendo en venta los negativos de Alma peruana y Las chicas del Jirón 
de la Unión, lo que confirmaba la crisis de la empresa de Santana que, en 
diciembre de 1933, liquida Patria Film, la sociedad que produjo sus pelí- 
culas desde 1929. 


El 11 de enero de 1934 publicó otro suelto periodístico en el mismo dia- 
rio, informando de la venta de máquinas, talleres completos y útiles de la- 
boratorio de Patria Film, amén de reflectores y cubetas de cemento y zinc, 
así como de una copia del largometraje Yo perdí mi corazón en Lima y dos 
copias del documental Los funerales de Sánchez Cerro. “Todo por 400 Lp, 
puede sacarse el doble con sólo una película”. 
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Simultáneamente, Santana, asociado con Ricardo Amestoy y Pablo 
Milicic, constituyó la Sociedad Industrial Cinematográfica Atlas (Sicalp), 
con el objeto de producir “películas parlantes nacionales”. El proyecto ini- 
cial de la Sicalp es realizar el largo argumental sonoro denominado Deshe- 
redadas de la suerte, “con una trama realista, descarnada, de crítica social 
y de palpitante sugestión y emotividad. Hablada, cantada, bailada. La mú- 
sica y los bailes criollos nacionales dan color, vida y belleza al drama que 
apasiona”, según informó la publicidad. 

Se reservó para el proyecto un reparto multiestelar: Teresita Arce, An- 
tonia Puro, Elvira Flores, Ana Valle, Ernestina Zamorano, Piedad Gutiérrez, 
Pepita Ureta, Luis Vergiú, Aurora Cortadells, Roque Pascuale, Carlos Revo- 
lledo, Luis Romero, Alberto Ego-Aguirre, Pedro Ureta, Arturo Castillo, 
Alfredo Hernández, entre otros. 


Pero el problema central de la nueva empresa era la carencia de recur- 
sos económicos. Para solucionarlos, se pensó que la película podría venir 
acompañada, “en rollos separados”, de cintas publicitarias de corta dura- 
ción “que el comercio y la industria tengan a bien ordenarnos”. La socie- 
dad empezó entonces la búsqueda de empresarios interesados en dejar re- 
cuerdo fílmico de sus actividades, a cambio, claro, de una inversión con- 
tante y sonante destinada a la financiación tanto de la cinta de largome- 
traje argumental como de los cortos de propaganda comercial, actualida- 
des y difusión científica. 


Pocas veces un proyecto cinematográfico fue tan promovido por la 
prensa como el de Santana; cada avance del supuesto rodaje era anuncia- 
do a cuatro columnas: 


Estamos filmando películas parlantes nacionales de propaganda. La pro- 
paganda más eficaz y original: imagen, voz, ruidos y música en admira- 
ble consorcio para despertar positivo interés sobre un producto, una in- 
dustria, una empresa o negocio. Todas las propagandas que se nos or- 
denen se exhibirán en rollos separados que llevarán por título El Perú 
industrial, comercial y poderoso, junto con la película artística que esta- 
mos haciendo intitulada Desheredadas de la suerte [...]. (El Comercio, 5 
de enero de 1934.) 


La trama de Desheredadas de la suerte, saturada de giros melodramáti- 
cos, recordaba las intrigas de algunas de las cintas que Santana había rea- 
lizado años antes. 


Allá en las altas y nevadas cumbres de la sierra peruana, una pareja de 
novios humildes, ella y él, soñaban su amor al son de quenas y charan- 
gos, de huainos y yaravíes, pero un día un extraño que vestía a la mo- 
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derna y traía en sus pupilas la visión de París, Nueva York y Buenos 
Aires, y en sus pies de fatigado galante peregrino, el alado ritmo de rum- 
bas, foxtrots y tangos y en su garganta la cadencia de canciones exóti- 
cas, trajo también la inquietud a aquellas almas sencillas forjadas en la 
tranquila y bienhechora paz del campo... y surgió el drama, 


rezaba la publicidad; sin embargo, a pesar de las continuas noticias, poco 
avanzaba la realización del filme. Santana apenas si hizo algunas tomas de 
la cinta argumental, que incluyó en un noticiario, El Mensajero Atlas N* 1, 
que, pese a estar programado, no pudo exhibir el 24 de marzo de 1934. 
Mientras tanto, los acreedores presionaban a Santana. Tanto los empresa- 
rios que habían abonado sumas para ver el nombre de sus empresas en la 
pantalla, como proveedores diversos, comenzaron a exigir resultados y 
pruebas fílmicas de su inversión. 


Santana no tenía qué ofrecer. Para agenciarse de fondos estrenó sin éxi- 
to una obra teatral basada en el argumento de Desheredadas de la suerte 
y trabajó en los rodajes de la cinta argumental muda ¿Cómo serán vuestros 
hijos? y del largo sonorizado Resaca, ambas resultantes del empuje empre- 
sarial del fotógrafo español Manuel Trullen. 


En mayo de 1934, estalló el escándalo. Los acreedores establecieron un 
plazo perentorio para conocer la cinta filmada. Acorralado, Santana con- 
vocó a un pase privado de la película argumental. Una vez en la sala pro- 
yectó fragmentos de Resaca, la cinta que acababa de dirigir con dinero de 
Trullen. 


Los espectadores no se dejaron engañar, más aún cuando Manuel 
Trullen irrumpió en la proyección confirmando que las imágenes que se 
veían en la pantalla no eran las que supuestamente se habían realizado 
con recursos de los inversionistas allí reunidos. 


Hay más de veinte denuncias por valor de varios miles de soles. No to- 
das las víctimas se han presentado a la policía [...]. 

Y así “los desventurados” —en este caso nos referimos a los que caye- 
ron en la trampa del empleo— fueron entregando garantías para conse- 
guir el empleo. Muchos, muchísimos han sido los estafados. La policía 
conoce ya más o menos de unas veinte denuncias por sumas que van 
desde los treinta soles timados a un sirviente, hasta 600 soles de un in- 
cauto empleado. (Ahora 11, 20 mayo de 1934, p. 5.) 


Santana y Amestoy terminaron con orden judicial de detención. Luego 
de resarcir a los defraudados, y en consideración a su falta de anteceden- 
tes criminales, salieron en libertad. Santana se marchó del país para no re- 
gresar hasta 1950, con el proyecto de filmar El tesoro de Catalina Huanca. 
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Inició entonces una campaña de prensa similar a la de Desheredadas de la 
suerte, para la que contó con la colaboración del diario Última Hora. 


Alberto Santana regresó entonces a Chile, donde realizó solo algunos 
cortos y publicó, en 1957, un polémico libro, Grandezas y miserias del ci- 
ne chileno. Murió en Santiago de Chile el 13 de enero de 1966.3 


Stefanía Socha 


En 1929 se estrenó el largo argumental Los abismos de la vida, dirigido y 
producido por Stefanía Socha. Desde los tiempos de Del manicomio al ma- 
trimonio, realizada gracias a la intervención de María Isabel Sánchez 
Concha, ninguna otra mujer había tenido participación creativa en una cinta 
peruana, hasta el arribo de Stefanía de Nalecz Socha. ¿Pero, quién era ella? 


Stefanía Socha llegó al Perú desde su país natal, Polonia, en 1926. Actriz 
profesional, en Varsovia trabajó en ópera, teatro y cine. Instaló, a poco de 
llegar al Perú, una academia de actores cinematográficos en la calle Man- 
tequería de Boza N” 138, como anexo a la empresa de producción cine- 
matográfica Perú Film Company, que constituyó con el fin de realizar pelí- 
culas en el país. La academia buscaba preparar, en cursos diarios de dura- 
ción semestral, a los actores idóneos para la realización de las películas de 
ficción que planeaba hacer la productora. 


Desde la instalación de la Academia encontró apoyo en la prensa, vien- 
do el proyecto como una posibilidad real de echar las bases de un cine 
peruano. Así, al enterarse de los planes de Socha, el diario El Tiempo opi- 
nó lo siguiente: 


En el Perú, a pesar de los muchos ensayos aislados, nunca ha podido 
crearse con base sólida el teatro nacional que, además de útil y hasta 
necesario, por mil razones, constituye en otros lugares lucrativa indus- 
tria que da ocupación bien remunerada a cientos de personas: autores, 
actores, músicos, pintores, modistas, etc. 

Factor educativo de gran importancia, es en todas partes fomentado y 
protegido con decisión, sosteniendo academias para la formación y la 
educación de los actores y de los músicos y dando a las empresas sub- 
venciones que les aseguren apreciables beneficios. 





3 La información sobre la actividad de Santana en Chile se obtiene en Godoy Que- 
zada. Historia del cine chileno, 1966; revista Cine Foro; revista oficial del Cine Club 
Viña del Mar. Año IL, núm. 6, abril de 1966; Ossa Coo, Carlos. Historia del cine chi- 
leno, 1971; Jara Donoso, Eliana. Filmografía del cine chileno en la época muda, 
1974 (edición mecanografiada). 
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Los poderes públicos entre nosotros, nunca han querido prestar al tea- 
tro nacional debida atención. Y es así como los autores se han rendido 
ante la imposibilidad de encontrar compañías que representaran sus 
obras, que sólo en muy contados y convencionales casos han sido aco- 
gidas por las compañías extranjeras; en cuanto a las nacionales, nunca 
ha habido ninguna verdaderamente completa, por no haberse encontra- 
do el arriesgado empresario que se decidiera a formarla, ajeno a toda 
subvención y a todo apoyo. 

Los pocos conjuntos de buena voluntad que se han atrevido a buscar el 
favor público sólo lo han conseguido en pequeña proporción y en cor- 
tísimas temporadas, siendo las causas principales el reducido número de 
los actores y la pobre presentación de las obras, faltas de la elegancia y 
propiedad necesarias en el teatro. 

Actores de condiciones poco comunes ha habido muchos que, desgra- 
ciadamente han tenido que migrar para no morirse de hambre o que 
sacrificar sus condiciones de artistas, dedicándose a ganarse la vida en 
campos distintos. 

El público naturalmente ha ido alejándose de los teatros en que se le 
ofrecían obras nacionales pobres y mal puestas para llenar las múltiples 
salas de cinema donde por mucho menos dinero se le ofrece más atrac- 
tiva diversión. 

Y el cinema ha ido conquistándose la plaza hasta adueñarse de ella tan 
fuertemente, que hoy presenciamos en Lima el simultáneo funciona- 
miento de varias decenas de salas cinematográficas que ofrecen diaria- 
mente dos funciones, cada una, y tres los domingos y días feriados, 
mientras pasan semanas y meses sin que haya una sola función teatral 
ni aun por alguna compañía extranjera. 

El cinema reina e impera como soberano absoluto, influyendo en gus- 
tos y costumbres, en forma que se hace notable en todos los órdenes. 
Y, esta situación, que merece estudiarse en forma detenida, nos hace 
pensar por lo pronto en dos fenómenos saltantes y apreciables, a los 
que hay que poner rápido atajo; pues sus consecuencias han de ser fu- 
nestas si se les deja seguirse produciendo como hasta hoy. 

Es el primero de orden moral. Las empresas cinematográficas en su afán, 
justificado en parte, de ofrecer al público constantes novedades, no se- 
leccionan debidamente las obras. Sólo se fijan en que sean nuevas y en 
anunciarlas usando, hasta haberlos agotado, los más superlativos 
adjetivos. 

La mayoría de las obras son malas, desde el punto de vista estético y 
moral. Y pese a la Junta Censora, que tiene vista gruesa y manga ancha, 
las obras llegan al público para ofrecerle, casi siempre, alguna teoría, si 
no corruptora, cuando menos de mal gusto. 

Al periodismo cabe, por cierto, parte de responsabilidad. Las obras se 
consienten sin la menor protesta, y el mal avanza. 

El otro fenómeno es de apreciable orden económico. 
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La exhibición constante de películas nuevas, pagada a altos precios en 
los mercados extranjeros, significa una fuerte corriente migratoria de di- 
nero nacional, a cambio de la que no recibe el país beneficio alguna. 
Todos los economistas están de acuerdo en que la prosperidad de un 
país depende de la mayor acumulación de riqueza que puede efectuar 
y que ésta sólo se consigue organizando sus industrias y su comercio 
para que se baste a sí mismo y aun para que tenga sobrantes que man- 
dar al extranjero, recibiendo, en cambio, dinero que se invierta en el 
país y que aumenta su bienestar y su riqueza. 

El negocio de cinemas que el público protege en forma tan decidida, 
significa, pues, la ruina progresiva moral y económica del pueblo. 

Y es preciso tratar de evitar que esto siga efectuándose, ante la incons- 
ciencia de los más y ante la muda protesta de los menos. 

Es necesario darse cuenta del porvenir que espera a un pueblo que se 
corrompe y empobrece. 

Sólo hay a nuestro juicio, una manera efectiva de evitar el mal que se 
va adueñando de nosotros y corroyéndonos. 

Y el remedio está en el mal mismo. 

Hay que nacionalizar la industria del cinema. Hacer cuantos esfuerzos 
se puedan para que se produzcan películas nacionales que, a la vez que 
sirvan para educarnos, enseñándonos nuestras virtudes y señalándonos 
nuestros defectos, eviten que emigren las fortísimas sumas de dinero 
que ahora se paga por las cintas extranjeras, en las que la inmoralidad 
y la ilógica compiten caracterizándolas. 

Pero, para conseguir esto, se tropieza, como obstáculo principal, con la 
falta de actores. 

Hace muchos años, una discreta actriz española, la señora Aranaz, in- 
tentó fundar en Lima una academia de declamación y escuela de acto- 
res. Sus miras se dirigían al fomento del teatro nacional. Sólo obtuvo la 
entusiasta aprobación de muy pocos, la indiferencia compasiva de algu- 
nos y la calificación de chiflada dada por los más que, sin comprender- 
la, se dedicaron a ridiculizar sus propósitos y a ponerle obstáculos que 
no pudo vencer y que la obligaron a abandonar su sano intento. 

Con los mismos peligros, la obra se presenta ahora más fácil. Para ser ar- 
tista de cinema se precisan más sencillas facultades que para actuar en el 
teatro. Las escenas pueden repetirse incansablemente, corrigiendo deta- 
lles para aprovechar después los trozos mejor interpretados cada vez, de 
modo que al público llegue la obra lo más cercana a la perfección. 

Así lo ha comprendido la distinguida señorita Stefanía de Nalecz-Socha, 
educada en las principales academias europeas y con larga experiencia 
como artista de Ópera y de comedia primero, y como actriz y directora 
de cines después, al haber instalado en Lima una academia, con el pro- 
pósito de convertirla en empresa editora de películas, en la calle de 
Mantequería de Boza. Colabora con ella el intelectual español, señor B. 
Sáez Ramos, que a sus condiciones de escritor y crítico teatral, une la 
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experiencia de haber actuado algún tiempo en los centros productores 
de películas. 

Conocedores de la existencia de la mencionada academia, que se anun- 
cia con el título de Perú Film Company, hemos querido visitarla, sor- 
prendiéndola en plena labor, para apreciar el trabajo de más de cuarenta 
alumnos de ambos sexos, que en el poco tiempo que tienen de apren- 
dizaje ya se desempeñan con apreciable soltura y discreción en la inter- 
pretación de las escenas de una obra, El amor de la gitana, que se está 
estudiando con la intención de filmarla en breve, como muestra del tra- 
bajo de la academia. 

Merecen, pues, elogio y aliento estimuladores quienes han emprendido 
con clara visión del porvenir, la formación de artistas de cinema 
nacionales. 

Ya se han hecho en Lima varias filmaciones de películas nacionales en 
las que se ha demostrado la posibilidad de emprender en serio la indus- 
tria y el único tropiezo con que se ha tenido que luchar, fuertemente, 
ha sido la falta de intérpretes preparados. 

Pronto habrá desaparecido este obstáculo y, como éste, todos los demás 
que se opongan a que en el Perú se ejercite la industria de películas ci- 
nematográficas que tan grande y floreciente desarrollo ha alcanzado en 
otros países, entre los que comienzan a contarse algunos de Sud 
América. (El Tiempo, 20 de marzo de 1929.) 


El amor de la gitana nunca se filmó, pero en la academia se formaron 
algunos de los actores que dieron rostro a las producciones mudas de esa 
época, como Pía Findelberg, una joven que había tentado suerte, sin con- 
seguirla, en algunos concursos de belleza, o el profesor de declamación 
Jorge Plascencia. También el cantante Max Serrano, habitual en las audi- 
ciones de OAX. 


Con ellos, Stefanía Socha empezó el rodaje de Los abismos de la vida, 
sobre una historia escrita por el periodista Julio Alfonso Hernández. Los 
abismos de la vida fue interpretada en su totalidad por alumnos de su aca- 
demia de actuación. 

La labor de Stefanía Socha se inició en coincidencia con el desempeño 
de Alberto Santana. Ambos aprovecharon el clima favorable de la opinión 
pública, dispuesta a estimular la producción de películas peruanas, reco- 
nocidas ya como factores capaces de modelar una fisonomía nacional par- 
ticular. Sin embargo, el comienzo de su labor fue tardío; se avecinaban ya 
los decisivos cambios políticos que tuvieron lugar en 1930. 
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Largometrajes peruanos del período 1919-1930 


1921 


1922 


El oriente peruano 


Documental. Producción: Amazonian Film Company, Julio César 
Arana. Dividido en 53 partes. Duración aproximada: 90 minutos. 
Cine Excelsior. 21 de mayo de 1921. 


Vistas sobre el adelanto de Iquitos; costumbres típicas de los abo- 
rígenes de la región amazónica; la flotilla fluvial peruana; modalida- 
des de navegación en los ríos amazónicos. 


Se aprecia en la película, cuya duración es más o menos de hora y me- 
dia, los considerables progresos que ha hecho la civilización en las re- 
beldes tribus de nuestra selva; y sobre todo el estado floreciente en que 
se encuentra la ciudad de Iquitos. 

Los grandes ríos de Oriente, la enorme vegetación de la selva, las her- 
mosas haciendas en las que trabaja la indiada de distintas tribus ya civi- 
lizadas; en fin, todo el conjunto de la película es tan interesante que 
cautivará al espectador más exigente. También se admira en aquella 
cinta cinematográfica, las originales y diversas costumbres de los indios 
según sus tribus, llamando extraordinariamente la atención el tipo carac- 
terístico del salvaje. (La Prensa, 23 de mayo de 1921.) 


Camino de la venganza 


Producción: Lima Films. Dirección: Luis S. Ugarte y Narciso Rada. Ar- 
gumento y guión: Narciso Rada. Fotografía: Luis S. Ugarte. Intérpre- 
tes: Teresa Arce, Narciso Rada, Gloria Cisneros, Alfredo Terry, Luis 
Vergiú, Enrique Guido Spano, Manuel Morello. “Dividida en 4 actos”. 
Mil metros de extensión, aproximadamente. Teatro Forero. 22 de ju- 
lio de 1922. 


Puede decirse que es la primera película nacional por el argumento, los 
artistas que han tomado parte en ella y por los lugares en que se desa- 
rrolla [...] la película ha sido tomada con toda nitidez y corrección, 
teniendo más de mil metros de largo. Hay escenas interesantes que 
reproducen los lugares céntricos de nuestra capital, Callao y balnearios, 
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escenas que han sido tomadas en la Plaza de Armas, Plaza Zela, Estación 
de La Colmena, Plaza de toros, salida del Teatro Colón, Jirón de la 
Unión, embarcadero del muelle de fleteros, paseo en lancha por la 
bahía, embarque de pasajeros al Urubamba y paisajes hermosos, de Mi- 
raflores, Barranco, Chorrillos y de la línea del ferrocarril a Lurín. (£l 
Comercio, 23 de julio de 1922.) 

No nos parece acertado el argumento elegido por la película nacional El 
[sic] camino de la venganza, exhibida ayer en el Majestic, porque todo 
aquello que contribuya al desarrollo de las bajas pasiones es perjudicial 
a la cultura y a las sanas costumbres del pueblo. Y el pueblo de Lima, 
justo es reconocerlo, es de índole buena y no ha llegado a los extremos 
pasionales que se desarrollan en la obra aludida. Debe meditarse que si 
llegara a representarse en el extranjero, los enemigos del Perú tendrían 
un valioso elemento para exhibirnos como un país de escasa cultura, y 
en el que las pasiones tienen rienda suelta, pues si en la capital se abusa 
de la inocencia de niñas sin que haya autoridades que lo impidan, fácil 
es suponer lo que sucederá en las provincias. Como ensayo merece estí- 
mulo la obra emprendida, pero hay muchos otros argumentos que 
podrían ser explotados para beneficio de las empresas y del país. En 
cuanto a la técnica es todavía deficiente, y para mejorarla debe traba- 
jarse con ahínco, si es que va a continuarse en la obra emprendida, 
antes de que la producción sea entregada al público. Estas líneas no tie- 
nen otra finalidad que hacer ver a los empresarios que en la perfección 
de tan útil industria como es la cinematografía, estriba el verdadero éxito 
pecuniario y el prestigio cultural de nuestro país. (El Comercio, 17 de 
agosto de 1922.) 


1923 


e Las fiestas del carnaval de 1923 en Lima, Barranco, La Punta, 
Callao, Bellavista, Magdalena y San Miguel. 


Documental. Producción: Perú Film y Empresa de Teatros y Ci- 
nemas Ltda. Filmado por Manuel Morales. Cine Excelsior. 10 de abril 
de 1923. 

Vistas sobre la celebración de los carnavales de 1923 en las calles 
de los distintos distritos de Lima. Comprende el registro de bailes, 
corsos, desfiles de carros alegóricos, elección de las reinas de car- 
naval y manifestaciones oficiales. 
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1925 


Los festejos del centenario de Ayacucho 


Documental. Producción: Empresa Cinematográfica Perú. Filmado 
por Alberto Madueño. Dividido en siete actos. 5 de mayo de 1925. 


Contiene: vistas de los bailes en la Municipalidad de Lima y Pa- 
lacio de Gobierno con asistencia de todos los embajadores; la gran 
exposición industrial y ganadera; la recepción a los embajadores; 
desembarco del Presidente de Bolivia y del generalísimo Pershing; 
inauguración del hospital Arzobispo Loayza y del monumento a 
Sucre; el Te Deum de la basílica y el desfile de las tropas y los cade- 
tes bolivianos; inauguración de los museos arqueológico y boliva- 
riano; corrida de toros del centenario, con asistencia de los presiden- 
tes de Perú y de Bolivia; las faenas de Belmonte; carreras de gala en 
el hipódromo de Santa Beatriz; desfile militar en el hipódromo. 


Tras los Andes (hacia el paraíso peruano) 


Documental. Producción: Colonizadora-Concesión Tomenotti. Fil- 
mado por la Empresa Cinematográfica Perú, de Manuel Morales. Fo- 
tografía: Víctor Ludwick. 10 de septiembre de 1925. 


Aparece en los primeros cuadros el Presidente Leguía, el mapa nacio- 
nal, los planos de la Concesión Tomenotti y diversos y bellos aspectos 
de las obras que se llevan a efecto en el ferrocarril al Ucayali. Bien po- 
dría decirse que se hace un recorrido completo por la nueva vía hasta 
el punto ya concluido de ésta, para continuar después siguiendo el trazo 
de la línea y admirando los grandes trabajos que se ejecutan a la vez 
que los infinitos e imponderables panoramas que se suceden en verti- 
ginosa rapidez. 

La segunda serie de cuadros comprende a diversos aspectos de los terre- 
nos que forman la Concesión Tomenotti. Se ve en ellos las rancherías 
de las nuevas colonias, los cultivos iniciados, la feracidad de la tierra tra- 
ducida en los magníficos frutos que se exhiben, y la vida laboriosa, sen- 
cilla y feliz que llevan los colonos, cuya soledad es alegrada por la pre- 
sencia de bellas y audaces limeñitas, que han querido acompañar a sus 
esposos en esta conquista de la naturaleza y el porvenir para la patria. 
Puerto Leguía, centro de las actividades comerciales de toda la colonia, 
sectores de los grandes ríos que cruzan la zona, escenas de embarque 
y desembarque en todas las especies de embarcaciones y [sic] que sur- 
can los ríos y hasta una elección de Alcalde en Puerto Leguía comple- 
tan esta parte de la cinta. 

También se han impresionado algunos cuadros del muelle de Iquitos y 
partidas de barcos para el Atlántico, calles principales de la capital lore- 
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tana y, finalmente, una serie completa de vistas de la colonia del Perené, 
que ya goza entre nosotros y hasta en el extranjero de buena reputación 
por sus grados de desarrollo. (La Prensa, 14 de agosto de 1925.) 


NOTA INFORMATIVA 


El 6 de abril de 1925 se constituye La Colonizadora, empresa for- 
mada por Julio César Arana, el hacendado cauchero; Carlos Gonzá- 
lez, Luis Alberto Blume, Rosendo Badani, Julio Ego Aguirre y por los 
italianos Pascual Chiarella, Hugo Tomenotti, Esteban Campodónico 
y Esteban Massa. El objeto social de la compañía la destina a realizar 
faenas de colonización en el oriente peruano, sobre todo en una zo- 
na de un millón de hectáreas de extensión, entregadas en explota- 
ción a Concesión Tomenotti, y ubicada entre los ríos Ucayali, Palca- 
zu, Pichis y Pachitea. La empresa sostuvo una campaña publicitaria 
para incorporar inversionistas en su actividad colonizadora de esta- 
blecimiento de sociedades agrícolas, mineras e industriales en la re- 
gión de la selva. El largometraje documental Tras los Andes (hacia 
el paraíso peruano) formó parte de esa campaña. 


e El progreso del Perú 


Producción: Touring Club Peruano. Filmado por el norteamericano 
W. O. Runcie y el comandante Dyot. Dividido en siete partes, deno- 
minadas: “El cañón del Pato” (600 metros de extensión); “De Lima a 
Ayacucho” (600 metros); “Industria azucarera en Casa Grande” (600 
metros); “Industria algodonera en Cañete y Pampa del Imperial” (600 
metros); “Grandioso viaje aéreo (Lima y Callao vistas desde un aero- 
plano» (400 metros); “El guano” y “La minería en la república”. Las 
cinco primeras partes fueron filmadas por el aviador comandante 
Dyot el 26 de octubre de 1925 y el 4 de noviembre las otras dos. 


e Santa Rosa de Lima 


Producción: Perú Film, con auspicio del Arzobispado de Lima. Di- 
rección técnica: Manuel Morales. Dirección artística, argumento y 
textos: Antonio Garland Sánchez. Dividido en tres partes, denomina- 
das: “La santa limeña”, “Santa Rosa de Quives” y “Una fiesta colo- 
nial”. Sala Excelsior. 4 de noviembre de 1925. 


NOTA INFORMATIVA 


La cinta se dividía en tres episodios ambientados en épocas diver- 
sas. En el primero se apreciaban pasajes de la vida de Santa Rosa de 
Lima, “evocados por una linda señorita limeña, cuyo nombre con- 
servamos en el incógnito”. Se trataba de recreaciones de la vida de 
la santa a la manera de tableaux vivants. 
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En el segundo episodio se incluían vistas documentales de una 
peregrinación a la localidad de Santa Rosa de Quives, “con la pre- 
sencia del Ilustrísimo Arzobispo de Lima en el ecran”. En el tercer y 
último segmento se apreciaban imágenes filmadas en la Quinta de 
Presa. Se representaba en esas vistas escenas de fiestas coloniales, 
con profusión de figurantes en trajes de época (La Crónica, 4 de no- 
viembre de 1925). 


La producción fue impulsada por el periodista Antonio Garland 
Sánchez, autor del argumento y responsable de la dirección escéni- 
ca de la cinta. Crítico de teatro en La Crónica, comentarista de publi- 
caciones diversas, promotor cultural y hombre de radio, Garland era 
una personalidad vinculada al régimen de Leguía. El fotógrafo fue 
Manuel Morales, camarógrafo de experiencia en documentales. 


La cinta estaba conformada por la edición de algunas imágenes 
de actualidades, rodadas en la localidad de Santa Rosa de Quives, 
con otras que recreaban el clima social y la atmósfera de la vida co- 
lonial así como las condiciones de vida de la santa. Los productores 
obtuvieron el nibil obstat de la jerarquía eclesiástica peruana que en- 
comendó la realización de la película, interviniendo de modo direc- 
to en su financiamiento. 


Significa una bellísima evocación de la vida de Isabel Flores de Oliva, 
de los lugares que perfumó con su misticismo y del pueblo de Quives 
y la reconstrucción de la ermita, que con tanto entusiasmo se lleva a ca- 
bo en uno de los distritos de la provincia de Canta. Se completa la [sic] 
film peruana, de admirable fotografía, fijeza y precisión, con la repre- 
sentación de una comedia de la época colonial a cargo de un grupo de 
señoritas y caballeros de bajo el puente y cinematografiada en el histó- 
rico palacio de la Perricholi y en uno de los tradicionales huertos lime- 
ños. (La Prensa, 5 de noviembre de 1925.) 

En el film Santa Rosa de Ouives [sic] es muy probable que el espectador 
no hallará la riqueza yankee, ni la labor de las grandes direcciones, pero 
sí, y de ello estamos convencidos, encontrará mucha verdad en el asun- 
to, y además satisfará al público, pues no se ha omitido detalle ni se ha 
sacrificado la parte artística en beneficio de la parte industrial. Todo en 
Santa Rosa de Quives está admirablemente contemplado, y, lo esencial 
para el espectador, está magníficamente realizado; nos referimos a la fo- 
tografía, que es de una nitidez excelente. (La Crónica, 1 de octubre de 


1925.) 
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1926 


El carnaval de 1926 


Largometraje documental dividido en seis actos. Producción: Empre- 
sa del teatro Forero. Filmado por José Avilés. Teatro: Forero. 20 de 
marzo de 1926. 


Un gran gobernante y un pueblo agradecido 


Producción: Ministerio de Gobierno. Filmado por la Compañía Pe- 
ruana Cinematográfica. Fotografiado por Manuel Morales. Extensión: 
Mil metros. Cine Excelsior. 3 de noviembre de 1926. 


Largometraje documental con vistas del banquete ofrecido en ho- 
menaje al presidente Leguía el 31 de octubre de 1926, en momentos 
en que se preparaba una reelección del gobernante. 


La película da una idea muy aproximada a la realidad de aquellos suce- 
sos sin precedentes en nuestra historia y logra comunicar al espectador 
el calor y el entusiasmo de que estaban animados tanto los concurren- 
tes al agasajo como los manifestantes que llevaron en triunfo al señor 
Leguía por las calles de la ciudad hasta el Palacio de Gobierno. Tan real 
es la película que los que la vieron anoche renovaron con sus aplausos 
el homenaje rendido al primer magistrado de la República, quien, como 
decimos, se hallaba en el Teatro de Baquíjano. 

La película del Excelsior es bastante nítida y completa y constituye des- 
de luego un documento histórico; allí estaba representado el país ente- 
ro y a todos los presentes les animaba el mismo pensamiento justiciero 
y los mismos patrióticos ideales. Viendo proyectarse las imágenes de la 
cinta, nadie podría ni restarle importancia al homenaje rendido al ilus- 
tre Jefe de Estado ni empequeñecer su finalidad. (La Prensa, 8 de no- 
viembre de 1926.) 


Páginas heroicas 

Dirección: José A. Carvalho, según historia suya. Producción: Ata- 
hualpa Films y Compañía Cinematográfica Peruana. Foto: Stagnaro. 
Año de producción: 1926. Prohibida por la Junta Censora. 


[...] por desgracia la Junta Censora ha equivocado lamentablemente su 
función. Una labor de selección en que debía primar sobre todo la con- 
sideración artística y justificadamente esperada, de la capacidad intelec- 
tual de los componentes de la junta. Tres son las principales armas que 
usan con ensañamiento inexplicable la junta censora: la prohibición, tal 
o cual película no debe exhibirse por tres o cuatro razones carentes en 
absoluto de fundamentos razonables, como en el caso de Páginas heroi- 
cas, la tijera, con la cual cortan escenas; la clasificación que no sabemos 
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1927 


con qué criterios se realiza. Los resultados son los siguientes: 90% sólo 
para hombres; 8% adultos y señoritas y 2% niños. (Franco, 1927.) 


No se conoce el paradero actual de las copias ni de los negativos de 
esta película. 


Luis Pardo 


Dirección: Enrique Cornejo Villanueva, según historia suya. Produc- 
ción: Villanueva Film. Intérpretes: Teresa Arce (Laura Pradera), Enri- 
que Cornejo Villanueva (Luis Pardo), Carmela Cáceres (Julia Pardo), 
Sara Wernicke (Luisa Torres), Enrique Murillo (Luis Pardo, niño), Fe- 
derico de las Casas (Manuel Carreras), Ernesto Otero (El Cojo y De- 
metrio Barriga), Vicente Nadal (El Gitano), César Cavero (Carlos Gu- 
tiérrez). Foto: Pedro Sambarino. Cine: Excelsior. 12 de octubre de 
1927. 


El periodista D. Nibbler escribe a propósito de este filme: 


Recientemente asistimos al estreno privado de una película nacional lla- 
mada Las aventuras del bandolero Luis Pardo [sic], película que demues- 
tra mucho adelanto pero es evidente que falta bastante para hacer pelí- 
culas verdaderamente superiores. 

La empresa (la Villanueva Film) tuvo el acierto de escoger un argumen- 
to nacional y con el magnífico escenario del norte ideó un argumento 
que es interesante aunque, eso sí, adolece de graves defectos en algunas 
partes. La fotografía es de lo mejor que hemos visto en películas nacio- 
nales y algunos de los escenarios han sido captados con mucho arte. 
Los intérpretes en general dieron buena cuenta de sus papeles aunque 
a veces los gestos y movimientos de Teresa Arce son demasiado teatra- 
les y su make up no estuvo siempre bien hecho, pero, en fin, hay que 
tener presente que era la primera vez que actuaban para el cine y que 
son entre nosotros los pioneers en películas de interés dramático. 

La Villanueva Film también merece un voto de agradecimiento por el 
impulso que le da a la cinematografía nacional y esperamos que ésta no 
sea su única producción, sino que las sigan otras acusando su continuo 
progreso l...]. (La Prensa, 27 de septiembre de 1927.) 


Se conserva una copia incompleta de la cinta. En 1987, el cineas- 
ta Alberto Durant editó algunos fragmentos y descartes de Luis Par- 
do, que fueron base del cortometraje El famoso bandolero. 
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1928 


Campeonato Sudamericano de Fútbol 


Producción: Caja de Depósitos y Consignaciones, por encargo y con 
recursos del Gobierno. Filmación encomendada a Inca Film. Filmada 
por José Avilés. Cine San Martín. 10 de diciembre de 1927. 


Se inicia la cinta con el desfile de carruajes y peatones rumbo al Estadio 
Nacional, el día en que se dio comienzo al torneo. Enseguida aparecen 
en el ecran los miembros de las delegaciones, autoridades deportivas, 
concurrencia y equipos que intervinieron en el campeonato. Luego los 
partidos y sus interesantes incidencias, reflejándose antes en el lienzo al- 
gunos motivos del entrenamiento en Ancón de nuestros futbolistas... Las 
leyendas, bien redactadas y sugerentes, han sido hechas por nuestro co- 
lega señor Luis Palma, redactor deportivo del diario decano. (La Cró- 
nica, 11 de diciembre de 1927.) 


Asistimos el otro día al estreno de la película del Décimo Campeonato 
Suramericano de Balompié. Esta película filmada por la Inca Film es 
muy buena aunque también tiene varios defectos. La luz está buena en 
casi toda la película; las vistas del público bastante claras, pero en las 
jugadas se hace notar la falta de otra cámara cinematográfica en otro si- 
tio del campo para que se pudiera haber visto el juego completo. Por 
ejemplo, en toda la película no se ve un linesman sino una vez; además 
constantemente los jugadores sacaban la pelota outside en todos los 
matches y eso no se ve en la película. Seguramente por estar demasia- 
do cerca de la cámara no se ve la magnífica salvada que Tejera, el uru- 
guayo, hiciera contra el argentino Carricabery en un corner cuando pa- 
recía que aquel era un gol seguro para la Argentina. Los títulos no están 
bien corregidos; tienen varios errores gramaticales; algunas leyendas no 
eran bien explicativas y otras estaban demás [sic]. Las poses de los juga- 
dores que se ven al principio de la película no eran muy naturales por- 
que parecían muñecos a los que se les daba cuerda para que principia- 
ran a hacer sus gracias. La escena donde sale a relucir la Copa América 
es la que más nos ha gustado por su sencillo y a la vez artístico arreglo 
y el modo como el cameraman ha arreglado sus luces. (La Prensa, 13 
de diciembre de 1927.) 


La Perricholi 


Dirección: Enzo Longhi, basada en una historia de Carlos Gabriel 
Saco. Producción: Cinematográfica Peruana. Intérpretes: Carmen 
Montoya, Enzo Longhi, Alejandro García Monterroso, Teresa Balda, 
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Pedro Ureta, Carlota Ureta, Leonardo Arrieta, Alfredo Hernández, 
María Mille, Antonia Puro, Hermanas Sánchez Osorio, Pepe Carreras, 
Luis Canessa, Melchor Jambrina. Foto: Luis Scaglione y Guillermo 
Garland Higginson. Vestuario: Miguel Miró Quesada. Cine: Colón. 13 
de septiembre de 1928. Reestrenada en el Cine Campoamor el 22 de 
julio de 1932. 


NOTA INFORMATIVA 


En la edición de La Prensa del 31 de agosto de 1928, el poeta José 
Santos Chocano hizo conocer su opinión sobre la película en carta 
dirigida a Francisco Graña, que presidía la Comisión Peruana de la 
Exposición de Sevilla. Escribió Chocano: 


San Miguel, 30 de agosto de 1928 

Señor Don 

Francisco Graña 

Mi querido amigo: 

Le reitero a usted mi felicitación muy sincera por la película de la “Pe- 
rricholi”. En conjunto, es de lo mejor que haya visto yo hecho en España 
y nuestra América. El argumento está muy bien tratado; y me parece que 
su autor revela grandes condiciones para el “teatro mudo”. Hubiera de- 
seado yo más simplificación en las dos primeras partes: nada perdía la 
película con suprimir los episodios del “físico” y sus “clientes”, que hasta 
me parecen de mal gusto. Tal vez el principio tiene la culpa de que se 
sienta algo “larga” la película. En cambio, el final magistralmente trata- 
do: los celos de Amat, el obsequio de la gran carroza y la escena de 
“Nuestro Amo”, son de una sobriedad, justeza y elegancia admirables. 
Bastarían estas escenas para confirmar las excelentes aptitudes del autor 
del argumento. Sólo tengo una observación seria que hacer al respecto, 
pero que tal vez se deba a que no me he especializado en el asunto: yo 
creo que la Perricholi no fue una “comedianta”, sino una “tonadillera”. 
Me gustaría estar equivocado, porque el retazo de Moliere en la pelícu- 
la es un acierto y un acierto delicioso. Imposible, dada la trivialidad del 
asunto —que no tiene históricamente gran interés dramático en sí— ha- 
cer nada mejor de lo que el autor del argumento ha hecho. Repito que 
las últimas escenas —que son las más sustantivas en el argumento— han 
sido tratadas de mano maestra. 

Tocante a la presentación, la película es estupenda. No tiene nada que 
envidiar a las mejores películas de su género. El amigo Longhi y los ope- 
radores merecen las más calurosas felicitaciones por su maravillosa la- 
bor artística, en medio de nuestra absoluta carencia de elementos. Han 
realizado un verdadero milagro. Ni España ni nuestra América pueden 
ofrecer una película mejor. Es tal la fuerza del Arte Cinemático que desa- 
rrollan Longhi y sus prodigiosos auxiliares que con estar tan bien trata- 
do el argumento, basta haberlo explotado el autor en todos sus detalles 
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con la mayor habilidad, lo “principal” de la película resulta lo “acceso- 
rio”. Las tres partes de la película que me han hecho mayor impresión 
son el retazo de Moliere —muestra de la más fina gracia— las escenas 
de Amancaes —muestra de la más sana naturalidad— y la fiesta en el 
palacio de la Perricholi —muestra deslumbrante de imaginación y fuer- 
za—. Longhi y sus auxiliares están en condiciones de hacer películas 
estupendas y verdaderamente artísticas. 

En cuanto a los actores, pienso yo que me sería difícil decir quién ha 
interpretado mejor su papel. Todos, hasta los de menor significación, 
han trabajado en la película con una riqueza de detalles y una propie- 
dad extraordinarias, que al mismo tiempo que revelan las más preciadas 
aptitudes, hacen pensar en el acierto de una habilísima dirección. Des- 
contada la belleza de la protagonista, hay que reconocerle inmejorables 
condiciones para llegar, previa dedicación exclusiva, a “estrella” propia- 
mente limeña. 

El éxito de la película ha sido, pues, más que bueno. 

Creo que con los elementos personales y materiales que se han reuni- 
do ya, se podrían hacer varias otras películas de sabor nacional. En 4/- 
ma América hay dos leyendas fácilmente cinematografiables: La Tapada 
y La Nusta. No hay que hablar del arsenal que ofrecen las Tradiciones 
de D. Ricardo Palma, las novelas de D. José Antonio Lavalle y El pueblo 
del sol de Augusto Aguirre Morales. 

Valdría la pena que junto con La Perricholi fuesen a Sevilla algunas pelí- 
culas más, que completasen la impresión artística del Perú en sus diver- 
sas épocas. 

Por separado le envío tres modificaciones que, aunque de poca impor- 
tancia, conviene hacer en “letreros” de la película, a fin de que se corri- 
jan descuidos fáciles de subsanar. Pudiera ser que se me hayan escapa- 
do otros descuidos subsanables en los “letreros”; y en próxima [sic] vez 
que vea la película, pondré mayor atención. Como usted comprenderá, 
no me mueve a hacerle estar observaciones sino un doble interés artís- 
tico y patriótico a fin de que la película sea lo más perfecta posible. 


Mis felicitaciones más entusiastas para usted, rogándole transmitirlas a 

todos los que en diversas formas han contribuido a hacer esta magnífi- 
ca primera muestra de cinematografía nacional. 

Su amigo Afmo. 

J.S. Chocano. 


A su turno, el periodista Nibbler, en su columna “Desde la Platea” de 
La Prensa, en la edición del 5 de septiembre de 1928, escribe: 


[...] Es verdad que es la mejor película nacional que hasta ahora hemos 
visto. Se ve que el Cav. Enzo Longhi conoce a fondo todos los recursos 
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de la técnica cinematográfica, pues hay escenas sencillamente admira- 
bles, por ejemplo, muchas de las escenas interiores del castillo Rospi- 
gliosi están muy bien hechas. Creemos que en el extranjero causarán ad- 
miración tanto por la belleza de los lugares como por el acierto con que 
han sido hechas. 

La interpretación por los diversos artistas es bastante buena, pero teme- 
mos que para algunas escenas la protagonista no dispuso de persona 
competente que le pintase de acuerdo con las exigencias de la luz, para 
que saliese como debiera, siendo ésta la razón porque aparece su cara 
en uno que otro episodio como poco “fotogénica”. Por lo demás su in- 
terpretación, lo que de ella personalmente puede exigirse, fue 
excelente. 

El Cav. Enzo Longhi, a más de excelente director se nos presenta como 
todo un señor actor, pues interpretó su papel con mucha naturalidad y 
acierto. Merece citarse la labor de Pedro Ureta que hizo un ayudante de 
cámara muy en caja y le dio a la película la comicidad necesaria. Los 
demás colaboraron discretamente y les cabe buena parte del éxito de la 
obra. 

Creemos, con el poeta Chocano, que algunas leyendas deben cambiar- 
se, y corregirse alguna que otra falla que se ha deslizado. La proyección 
de las leyendas es bastante mala, pues oscilan constantemente dificul- 
tando su lectura. 

La parte musical que sincronizó la película nos pareció pesada, y no hu- 
bo acierto sino cuando se proyectaron las escenas de Amancaes, que es- 
tán muy bien hechas. 

En resumen, la película nos honra y debemos estar satisfechos de que 
se haya hecho totalmente en el Perú. Ojalá marque la primera etapa de 
la fabricación de buenas películas nacionales. 


Ezequiel Balarezo Pinillos, quien firmó múltiples crónicas bajo el nom- 
bre de Gastón Roger, escribió en el diario La Noche del 31 de agosto de 


1928: 


De nuevo la figura voluptuosa y la leyenda sensual de la artista criolla 
amada por un virrey español, sugieren una obra de arte. Micaela Ville- 
gas había ya sugestionado a los tradicionistas, a los poetas, los cronis- 
tas, los pintores. Ahora, de acuerdo con las corrientes del día, interesa 
e inquieta a los cinematografistas. Merimée compuso en el pasado una 
bella visión escénica de la atormentada amadora limeña. La imaginación 
de Merimée fijó a la Perricholi en el instante conmovedor y dramático 
en que abandona en las calles de la metrópoli virreinal su calesa sun- 
tuosa para que a ella se acoja el divino sacramento. Una teatralización 
de la historia de Micaela Villegas, dentro del campo sobre todo del cine- 
matógrafo reclamaba una órbita más extensa. El señor Carlos Gabriel 
Saco ha trazado para el ecran un libreto en que se comprende la vida 
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de la comedianta desde antes que conociera a Amat hasta el momento 
amargo y resignado en que transpone los muros conventuales para re- 
dención de su carne y sosiego de su espíritu. 

Ha sido sin duda el esfuerzo más elevado y más puro que, en el arte 
cinematográfico, se ha intentado en el Perú. Y como tal esfuerzo, por lo 
que hace sobre todo a los intérpretes y la mise en scene, cabe señalar 
este suceso como un alarde feliz y triunfal. La dirección escénica del film 
ha correspondido al señor Enzo Longhi, actor que a su vez encarna con 
singular prestancia el papel del Virrey. La labor fotográfica ha corrido a 
cargo de los señores Luis Scaglione y Guillermo Garland, y los trajes pa- 
ra la obra, dibujados por Miguel Miró Quesada, han sido confecciona- 
dos en los salones de la industria Femenil y en los talleres del Estado 
Mayor General del Ejército. 

Con arreglo a la técnica moderna al uso en los sets de Hollywood, hay 
que declarar que la película no es —ni podría ser nunca— una perfec- 
ción en su género. La dirección artística ha olvidado que, en el arte del 
silencio, el retrato parcial de los personajes adquiere la misma significa- 
ción e importancia idéntica a la que se otorga en la novela, para el cono- 
cimiento cabal de los personajes, a la narración detallada y la investiga- 
ción sicológica del novelista. En los films americanos, por eso, se abusa 
acaso del análisis fisonómico de los personajes, y la presentación de ca- 
da actor se acompaña de distintas poses, a través de las cuales el espec- 
tador cobra trato certero e inmediato con una nueva efigie o con un 
nuevo espíritu. En el film peruano no se ha concedido tanta importan- 
cia a ese detalle y son escasos los momentos en que —exceptúo desde 
luego a Micaela Villegas— la concurrencia puede escrutar y observar 
con detenimiento a los personajes en acción. 

Pero ya he apuntado, sin embargo, que dicho detalle no pasa de eso, 
más que de un reparo, de un detalle insignificante y menudo. A cambio 
de esa deficiencia menuda, concede valor inestimable a la película, le 
presta relieves magníficos, la honda y penetrante poesía que se despren- 
de de todas sus aventuras, de todos sus pasajes y de todas sus escenas. 
La época está llena por lo demás de encanto, de emoción y de gracia. 
Toda la metrópoli vibra bajo los caprichos de una hembra sentimental y 
voluble, y son todavía los días y las noches en que, por la sonrisa de 
una dama surgen las aceras en las esquinas, bajo los guanteletes de gua- 
damací, y mueren los hombres, por su honor y por su amor, con una 
sonrisa en los labios y con una estocada en el corazón. 

Micaela Villegas, llamada perra chola por Amat en un momento de in- 
dignación y de celos, hace del anciano lo que quiere. La escarcela del 
Virrey no se agota nunca y en los bréguenos de palacio se guardan se- 
cretos preciosos y recuerdos fabulescos. En brazos del amante senil la 
actriz olvida al amante prisionero en Valdivia. 

El capitán Echarri mató en duelo al hidalgo Pérez de Rosas, uno de los 
perseguidores obstinados de Micaela. Pero la mujer maravillosa que ha 
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enloquecido al soberano del Perú, a cuyo conjuro Lima parece conver- 
tirse en una Versalles, no puede inquietarse demasiado por un capitan- 
cillo aprehendido por una ronda nocturna. Y cuando la decepción se 
adentra en el alma de la pecadora, y cuando la tristeza ahuyenta todas 
las arrebatadas ilusiones y todas las esperanzas vehementes de la ado- 
lescencia ya fugitiva, no es que un amor del mundo, abnegado y des- 
medido, desplace y desbarate el idilio fastuoso con el mandatario Virrey. 
Lo que redime a Micaela del pecado, de la sensualidad y de la malicia, 
no es la silueta apuesta de Echarri sino la efigie dolorida del crucifica- 
do. El amor divino, el amor al claustro, en boga por esos días, contiene 
los ímpetus del amante temperamental y convierte a la heroína munda- 
na en heroína sagrada, mística y blanca. 

Para desarrollar con propiedad esa historia galante y bendita había sido 
forzoso, imprescindible, el cuadro de una ciudad como esta ciudad 
nuestra, henchida de evocaciones, de sortilegios y de misterios. Los salo- 
nes magníficos y los interiores espléndidos que allí se exhiben, en la 
cinta magnética y milagrosa del celuloide, sólo Lima los encierra y ate- 
sora. Un palacio como el de Torre Tagle, un castillo como el del doctor 
Rospigliosi, unos corredores como los corredores de San Francisco, 
unos arcones y unos tapices como los de los señores Graña y Swayne 
Argote, no se encuentran en otros ambientes que no sean el ambiente 
de Lima, señoril, recogido, nostálgico y austero. 

He ahí uno de los principales encantos de la obra. Acaso el mayor en- 
canto de la misma, de no haber intervenido en la encarnación de la pro- 
tagonista, donaire sobre donaire, gracia sobre gracia y armonía sobre ar- 
monía, la señorita Carmela Montoya, en quien ya cabe saludar, con to- 
dos los honores de un triunfo resonante, a una prodigiosa revelación de 
la escena fotogénica. El papel de la exquisita y alucinante Micaela Ville- 
gas no podía hallar encarnación más bella ni más aguda comprensión 
poética y dramática. Escenas hay en el film como aquella de la conver- 
sión de la cortesana, en que el rostro fascinante de la señorita Montoya, 
poseído por el arrobamiento y la exaltación, no tendría nada que envi- 
diar a los gestos magnéticos de las grandes estrellas del ecran. Pródiga 
de sensibilidad y de distinción, linda la figura y privilegiado el espíritu, 
muy mujer y muy femenina, muy sutil y muy pasional, muy humana y 
muy literaria, la señorita Carmela Montoya, tanto como el señor Longhi, 
puede registrar este suceso de la cinematografía peruana como un suce- 
so personalísimo y brillantísimo. 

En otro plano, pero toda sobriedad y todo acierto, destacan asimismo, 
de manera muy notable, la señora Teresa Balda y el señor Alejandro 
García Monterroso. Y dan realce simpático y colorido singular a sus res- 
pectivos papeles los señores Canessa, Arrieta, Carreras, Périz, la señora 
Miller, el ingenioso y festivo Pedro Ureta y esos dos formidables baila- 
rines vernaculares que provocan en el público verdadero arrebato cuan- 
do se trenzan en los compases de la marinera bajo el patrocinio de un 
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cielo densamente azul y la pampa milenaria y legendaria de San Juan 
de Amancaes. 

Los potros descansan por los contornos y los anticuchos se cuecen en 
los braceros domésticos. Al aire brotan los cantos y los ritmos y las gui- 
tarras y la algarabía de los cajones. Y la china chola y el guapo mozo 
de la tierra flamean en alto los pañuelos y curvan los cuerpos en los es- 
guinces de la danza castiza y pinturera. 


Por su parte, el historiador Jorge Basadre escribió el siguiente comen- 
tario: 


El Perú tiene varios embajadores en Chile actualmente. Tiene también 
una embajadora cinematográfica. La misma que lo representará en la Ex- 
posición de Sevilla. 

Los años se empeñan en dar un valor representativo y fundamental a al- 
guien a quien sus contemporáneos quizá adoraron y envidiaron, pero 
con cierto desprecio: la señorita Perricholi, embajadora del Perú en 
Chile, embajadora del Perú en Sevilla. 

Cuando se trató de hacer un film dispendioso y vacuo en Lima, la su- 
perficialidad del ambiente por intermedio de un “regisseur” escénico o 
de un argumentista fecundo eligió entre miles de temas, éste. Galante- 
rías a un lado, digamos sin mucha pedantería nuestra humilde discon- 
formidad ante tal elección. 

[...] Quizá en la elección de la Perricholi como tema para el film que el 
Perú mandará a la exposición de Sevilla y que por ahora está exhibién- 
dose en Chile, hay una oculta filosofía. No es solamente la superficiali- 
dad del ambiente. Es quizás algo más. 

La tradición peruana es como Ortega y Gasset dice de la española, la di- 
ficultad constante para la posibilidad-Perú. 

La realidad nacional antes de que viniera con el siglo XIX el Estado libe- 
ral es decir, la democracia, el Parlamento, el sistema representativo, etc., 
no era una realidad intercurrente y orgánica; ni lo ha sido después. 
Nuestra civilización era o la civilización de los conquistadores, sin inte- 
rés efectivo para las minorías ilustradas blancas o blancoides; o la civi- 
lización de los legisladores ajena a la inmensa mayoría de la población 
y simple calco de Europa. Entre nosotros no ha imperado el principio 
de los vasos comunicantes: unos más grandes o más importantes que 
otros pero siempre con relación entre sí. Ha imperado el principio de 
los compartimientos estancos: divisiones coexistentes pero distintas. 
Grandes movimientos colectivos, como las Cruzadas, como la lucha de 
los barones ingleses contra los reyes, como la Revolución Francesa, 
como la defensa del suelo de Francia ante los ingleses de la cual surgió 
una figura tan de actualidad como Juana de Arco —evocada por Anatole 
France como Bernard Shaw, como Joseph Delteil— no han habido entre 
nosotros. La guerra de la Emancipación se prolongó porque los espa- 
ñoles tuvieron un inmenso venero de soldados en la sierra. Durante la 
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guerra con Chile, algunos creían que iban a combatir por el general Perú 
contra el general Chile. No es raro que en tales características históricas 
y sociales tan distintas por ejemplo de las características de China e 
India, donde una civilización avanzadísima en ciertos aspectos ha coe- 
xistido al lado del injerto europeo u occidental, fácilmente predominen 
en éstas y en otras ocasiones, lo frívolo, lo superfluo, lo vano. (Basadre, 


1929.) 


e Los niños Bienvenida en Lima 


Documental. Filmado por Pedro Sambarino. Mil quinientos metros 
de extensión. Dirección técnica del comentarista taurino de La Cró- 
nica, Don Máximo, y de Ricardo Marpo, redactores de las leyendas 
de la cinta. 28 de noviembre de 1928; “[...] incluye vistas de faenas 
de los hermanos Manolo y Pepe Bienvenida, del torero peruano 
Carlos Sussoni, de Marcial Lalanda, Rayito, Lagartijo y banderillas de 
Bombita IV” (La Tradición, 8 de agosto de 1928). 


1929 


e La conquista de la selva 


Documental. Producido por los padres misioneros franciscanos des- 
calzos. Filmado por Guillermo Garland y fray Bernardino Idoyaga. 
Cine: Excelsior. 17 de abril de 1929. 


Aparece en ella gráficamente nuestra región salvaje del Ucayali con su 
fauna y flora, la labor civilizadora que allí se realiza desde tiempo inme- 
morial por la Orden Franciscana y la atención que a esas ricas regiones 
de nuestro territorio va prestando durante los dos lustros de su Gobier- 
no nuestro insigne mandatario don Augusto B. Leguía. 

Tres son los objetivos que la lente cinematográfica ha perseguido en su 
recorrido por nuestras selvas del Oriente: copiar la fauna y la flora en 
sus variados aspectos; retratar las huellas del misionero franciscano en 
sus exploraciones y conquistas apostólicas y recoger la intensa labor de 
progreso que el actual Gobierno de la República realiza en las regiones 
de la montaña. 

El fondo de ese hermoso cuadro lo constituyen bellísimos panoramas 
tan encantadores que evocan recuerdos de la naturaleza de la primitiva 
creación. Los protagonistas de la civilización son los humildes hijos de 
San Francisco, llevando por espacio de más de tres siglos la luz del 
Evangelio a las tribus salvajes [...] Junto a la actividad del misionero apa- 
rece la solicitud de nuestro Gobierno, exponente claro de la exuberan- 
te vida del Perú de hoy. Mientras la educación penetra rápidamente en 
esas incultas zonas por medio de numerosos colegios regentados por 
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misioneros y misioneras de San Francisco, la vialidad se incrementa se- 
gando bosques de árboles seculares y quebrando graníticas montañas 
para dejar paso ancho y nivelado a los automóviles. En fin, para saber 
lo que es y significa para el Perú el Oriente Peruano y lo que allí traba- 
jan la Patria y la Religión, hay que ver esta preciosa producción cinema- 
tográfica. (La Prensa, 2 de abril de 1929.) 


NOTA INFORMATIVA 


El Estado apoyó la iniciativa de la Vicaría Provincial del Ucayali, de 
la Orden Franciscana, de producir La conquista de la selva, largome- 
traje destinado a mostrar en el exterior —sobre todo en la Exposi- 
ción de Sevilla— los avances del magisterio franciscano en la región 
amazónica peruana. El diputado por Ucayali capitán de navío Abra- 
ham A. de Rivero auspició la realización de la cinta, junto con el vi- 
cario apostólico del Ucayali monseñor Francisco Irasola y del M.R.P. 
provincial de los padres descalzos Buenaventura Uriarte. El proyec- 
to contó con el aval del presidente de la República, Augusto B. 
Leguía. 


La escritora María Wiese publicó un comentario sobre la cinta: 


Pudo La conquista de la selva ser un film de la talla artística de Chang. 
Nuestra selva presenta tan grandes, tan emocionantes visiones como la 
de Siam o de cualquier otra selva. Pero la cinta fue hecha con criterio 
informativo y dirigida por los buenos padrecitos misioneros que, ante 
todo, se han querido poner en evidencia. Apenas si se nos muestran las 
costumbres y la vida de los naturales de aquellas regiones; apenas si vis- 
lumbramos todo el tesoro de poesía y de fuerza que son los bailes, las 
fiestas, la existencia familiar de esos hermanos nuestros de la “monta- 
ña”. 

A pesar de sus defectos, La conquista de la selva es una cinta de un po- 
deroso interés. Su técnica acusa un evidente progreso. Creo que puede 
exhibirse en Sevilla —ya que todo se lleva a Sevilla— sin que se mofen 
del Perú. No así la famosa Perricholi. (Wiese, 1929.) 





El periodista Carlos Alberto Espinoza Bravo, desde Jauja, envió a 
la revista Mundial una “crítica cinemática” a propósito de La con- 
quista de la selva. En ella dice: 


Indiscutiblemente la cinematografía contemporánea ha batido un record 
maravilloso de adelanto, dando un viraje futurista de descubrimiento 
para su mañana grávido de creacionismo. Por hoy, Yankylandia, por ser 
el único reservorio del oro del mundo, se lleva el monopolio de Séptimo 
Arte. Las Star y las no Star, de to-dos los puntos cardinales de la tierra 
tienden su esperanza hacia Hollywood. Los directores de escena, los 
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escritores de argumentos cineístas, enclavan sus banderas en Cinelandia. 
La finalidad mercantil, y, por ende, política del Imperialismo yanky des- 
truyó el espíritu del Cine, haciendo que se produjeran películas sin valo- 
ración alguna en el mundo cinemático. Estas producciones standariza- 
das anuló, intoxicó [sic] la sensibilidad de los apasionados del celuloi- 
de. Empero, la beligerancia de los estudios europeos y en especial de 
la Rusia Soviética, le asestaron el aletazo de avancismo, en Arte y en 
monopolio. Trajo ello un flanco de orientación en los estudios estadou- 
nidenses e hispanoamericanos. Explotándose así obras valorizables en 
el proceso de la Cultura. 

El valor fotogénico, emocional de estos films, van [sic] formando con- 
ciencia cinemática en el espectador, dotándolo de cierta sensibilidad y 
capacidad sicológica, para adentrarse en la raigambre misma del Cine y 
dándole fuerza captadora para hacerlo espectador y protagonista súper- 
sensibilizado del gran drama que viven los hombres del veintísmo, en este 
Ciclo de la Cultura Universal. 

Al hacer una revisión de las producciones signo del Cinematógrafo Uni- 
versal se encuentran muchísimas destinadas a enfilarse básicamente 
para el monumento cinematográfico. Sería entrar en detallismo de cró- 
nica periodística el enumerarlas. Este balance corresponde a otros vigí- 
as. Para entrar a la valoración de un film nacional se dirá algo sobre el 
cine de Hispano-América. 

El Cine hispano-americano se halla en su etapa inicial. Los estudios cine- 
matográficos de México, Argentina, Brasil, son un índice en este proce- 
so. El Perú va camino secundario pero de promesa. En la producción 
cinematográfica de Hispano-América ya el Perú merecerá el enfoca- 
miento visual de los críticos. Si bien es cierto que no ha avanzado en 
sentido máximo, su relativismo lo ubica entre los países que van apor- 
tando reveladoramente su contingente al Séptimo Arte. 

Las producciones nacionales aún no se perfilan en este sentido superla- 
tivo, por causales de técnica artística y de técnica filmativa. Las produc- 
ciones nacionales se quedan en signo inicial, sin culminar en la súper- 
producción, por la carencia absoluta de artistas; faltándole mucho para 
alcanzar su ubicación en el plano del Cine Nuevo anheloso de venir a 
hacer “el corte transversal de la vida”, como lo conceptúa David W. 
Griffith. Si desde este punto de vista la producción de films nacionales 
es casi nula; empero, así no lo es desde el ángulo de la esperanza y de 
la fe porvenirista. El Perú promete mucho. Así lo justifica La conquista 
de la selva. Esta película por su realismo selvático, por su finalidad y por 
su procedimiento filmativo, debe preocupar a la Crítica y entusiasmart- 
nos anhelosamente. 

La conquista de la selva es un film revelador de la acción cinematográ- 
fica nacional. Es un film digno de proyectarse en los lienzos de plata de 
Europa, por su espíritu peruanista y, por ende, americanista. Esta apre- 
ciación no implica el desconocimiento de lo mucho que le falta para 
conceptuarlo como una producción cumbre, ni menos máxima [...]. 
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(Mundial, 26 de junio de 1929.) 


e El Campeonato Suramericano de Atletismo 


Documental producido por Avilés Hermanos. Filmado por José 
Avilés. 5 de junio de 1929. 


Vistas de los aspectos de las tribunas; presentación de las delega- 
ciones atléticas de Argentina, Bolivia, Perú y Chile; prueba que con- 
sagra al peruano capitán Gálvez, campeón suramericano; el presi- 
dente Leguía y el cuerpo diplomático en la tribuna oficial; desarrollo 
de las pruebas; actuaciones y reparticiones de premios en el muni- 
cipio; banquete de despedida a las delegaciones. “Están tomadas to- 
das las pruebas que se verificaron, las partidas, las llegadas, los ven- 
cedores y muchísimos aspectos y fases del interesante certamen. La 
nitidez del film permite apreciar claramente todos los eventos” (El 
Comercio, 5 de junio de 1929). 


e Como Chaplin 


Dirección y argumento: Alberto Santana. Producción: Patria Film. In- 
térpretes: Rodolfo Areu (Don Nadie), Tula John (Señorita Remilgos), 
Fernanda Areu (la niñita), Luis Depretty (el mozo), Ángel Kaminsky 
(el pelo de ajo), Silvia Droy (la mamá), Mario Vander (el atorranto), 
Alberto Santana (el tonel sin fondo), Antonio Fischer (el camarero), 
Óscar Sanford (un guardián), R. Santamaría (el doctor). Foto: Pedro 
Burbank. Extensión: 1.200 metros. Teatro: Leguía. 25 de octubre de 
1929. 

NOTA INFORMATIVA 


La primera película de Alberto Santana dirigida en el Perú siguió la 
arraigada tradición de imitar el estilo de la comedia de Charles Cha- 
plin. Caracterizado con bigote y bombín, el bailarín y banderillero 
mexicano Rodolfo Areu encarnó el rol principal. 


Areu, quien presentaba números de varietés en la compañía cu- 
bana de revistas y comedias de Julián Santa Cruz, ofrecía como 
atracción central de su espectáculo una, al parecer, impecable imi- 
tación de Charlot. 

Los testimonios que se conservan coinciden en destacar que Co- 
mo Chaplin era una suerte de remake inconfesado de El pibe (The 
Kid, 1921), y que la vivacidad de la pantomima de Areu era el cen- 
tro de interés del filme. 


La revista Mundial, en su edición del 25 de octubre de 1929, 
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ofreció una impresión matizada de los resultados de la película: 


Es evidente la necesidad de favorecer los esfuerzos nacionales en todos 
los órdenes. Artísticamente hay que tomar en cuenta además las defi- 
ciencias de los medios con que aquí se cuenta y por eso no aplicar a 
los esfuerzos que a pesar de todo se realizan en el país el criterio que 
en justicia debe aplicarse ante las cosas extranjeras. Todo esto está muy 
bien. Pero tampoco la protección a lo nacional debe llegar a los extre- 
mos de elogiarlo sin medida, de desconocer sus defectos. Y es por eso 
que ante las labores que ha empezado a desarrollar la Patria Film hace- 
mos una indicación inicial de estímulo y de aliento y pedimos que el 
público también estimule a tan entusiasta empresa. Pero no podemos 
dejar de decir algunas consideraciones sobre Como Chaplin, primera 
película de dicha casa, estrenada en el Leguía. El primer defecto de esta 
película está en su título, en su personaje central y en su trama, pues to- 
das ellas están inspiradas en el genial Charlot. Y Charlot es inimitable: 
su género y su tipo son suyos, exclusivamente suyos. En general, hay 
que huir de las imitaciones inmediatas: alguien ha dicho que lo único 
que logra imitar el imitador generalmente son los defectos. Y en Como 
Chaplin hay un vagabundo con tongo, con bastón y bigotitos, un argu- 
mento que al principio evoca El pibe y al final a El circo, pero nada más. 
Pedimos también sprit si se va a hacer obra cómica. En nuestras cos- 
tumbres, en nuestros tipos hay muchos aspectos populares, pintorescos, 
cuya explotación podría ser recibida con beneplácito. Hechas estas re- 
flexiones que son inspiradas en el cariño por la incipiente producción 
cinematográfica nacional, a propósito de Como Chaplin, sólo nos resta 
elogiar la buena voluntad del señor Rodolfo Areu y su pericia sobre to- 
do como patinador y la excelente foto grabación de esta película que 
exhibe muy interesantes vistas de casi toda la ciudad de Lima. 


La Revista del Touring Club Peruano, de enero de 1930, coinci- 


dió con la apreciación de Mundial: 


Como Chaplin es una buena película cinematográfica, de superior filma- 
ción a la anterior [se refiere a Los abismos de la vida, estrenada inmedia- 
tamente después], de mayor luz y claridad en sus escenas, que es lo que 
la hace agradable de ver. Nos referimos a la luz de los escenarios. No 
hay sombras, ni manchas ni rayas. Es buena filmación. En cuanto a la 
parte argumental, es una comedia agradable; en resumen, “se deja ver” 
y se deja aplaudir, ya que es producción nacional. Sólo tiene un defec- 
to capital, querer imitar a Chaplin. Rodolfo Areu haría mejor cultivando 
su propia personalidad, y con esto, habría resultado una película supe- 
rior. Hay que convencerse que “como Chaplin” sólo Chaplin. Las imita- 
ciones resultan siempre grotescas y deslucen el mérito de esta película. 


Los abismos de la vida 
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Dirección: Stefanía Socha. Argumento: Julio Alfonso Hernández. Pro- 
ducción: Perú Film. Intérpretes: María Reyes Ibáñez, José Giachetti, 
Leonardo Reyes, Esther Martínez, Luis Sponda, Enrique Salezzi, Ma- 
rio Mussetto. Foto: Luis A. Scaglione. Teatro: Leguía. 31 de octubre 
de 1929. 

NOTA INFORMATIVA 


Los abismos de la vida fue la única película que logró producir Perú 
Film Company, empresa conducida por la polaca Stefanía Socha. 
Ella, a los tres años de su llegada al Perú, decidió emprender la rea- 
lización de un largometraje, para lo que contó con la colaboración 
del periodista y escritor de obras de costumbres y zarzuelas Julio Al- 
fonso Hernández, autor del guión. Los alumnos de la escuela de 
actuación que conducía asumieron los roles centrales del filme. 


Se trata de una interesante comedia desarrollada en nuestra época y en 
nuestro medio, cuya tesis expresa los peligros a que están expuestas las 
jóvenes que crecen sin el cuidado asiduo e inmediato de una madre, en- 
tregadas a las frivolidades de la vida moderna. La interpretación ha corri- 
do a cargo de un grupo de artistas nuevos... Merece especial mención 
la señorita María Ibáñez, protagonista de la obra, que se expide con 
gran naturalidad revelando que tiene condiciones fotogénicas muy apre- 
ciables, lo mismo que los señores José Giachetti y Leonardo Reyes F., 
que interpretan roles principales. La parte fotográfica ha corrido a cargo 
del profesional argentino señor Luis A. Scaglione, es de perfecta nitidez. 
(El Tiempo, 14 de septiembre de 1929.) 


Los abismos de la vida pasa como ensayo. Sus escenas están bien filma- 
das. Un poco larga y cansada, pero teniendo en cuenta nuestros elemen- 
tos deficientes, puede ser aplaudida por su aspecto industrial y artístico. 
Pero en cuanto al fondo, es de un crudo realismo impropio de un país 
nuevo, en formación pujante y de amplio porvenir. Si no vamos a hacer 
competencia a la cinematografía yanqui, debemos aprovechar del cine- 
ma para exaltar nuestros mejores sentimientos. Esta película es la exhi- 
bición de todas las llagas de Lima, con olvido de todas sus bellezas. Pero 
ya lo hemos dicho, es un ensayo cinematográfico apreciable (Revista del 
Touring Club Peruano, enero de 1930). 


Por su parte, el periodista Manuel Salomón Quiroz escribió: 


La técnica de la película es de un tinte eminentemente francés. Hay en 
ella el sello de las películas filmadas en París, que contrastan un poco 
con el ambiente limeño en donde se ha filmado, y por lo mismo muy 
diverso por sus asfaltos, por la anchura de sus avenidas y por la rigidez 
de las mansiones enseñoreadas por un franco modernismo, pero que 
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evidencian al mismo tiempo, el desarrollo veloz de la Lima nueva que 
en el film aparece muy interesante. (El Tiempo, 8 de marzo de 1930.) 


Machu Picchu 


Documental. Dirección: Enzo Longhi. Producción: Guillermo Torres 
La Torre. Fotografía: Enzo Longhi. Teatro Municipal. 5 de diciembre 
de 1929. 


Detalles completos de la partida y viaje desde el Callao hacia el 
Cusco de la comisión oficial encargada de elevar a basílica la cate- 
dral de la Ciudad Imperial. Aspectos parciales y generales de Mo- 
llendo, Arequipa y Cusco en sus tres épocas. Solemnes ceremonias 
llevadas a cabo en el Cusco al realizarse el acto de elevación a basí- 
lica de la catedral de esta ciudad, apadrinada por Su Majestad Victo- 
ria Eugenia, reina de España, y el presidente de la República, señor 
Augusto B. Leguía, quienes delegaron sus poderes en las personas 
de la señora Lola Leguía de Martínez Molins y en el prefecto del Cus- 
co, señor Víctor Vélez. Reconstrucción histórica de la toma de la for- 
taleza de Sacsahuaman por los conquistadores, filmada en la autén- 
tica fortaleza y con la “cooperación desinteresada de tipos aboríge- 
nes de la raza incaica”. La primera misa celebrada por el nuncio 
apostólico monseñor Cicognani en la misma ciudadela de Machu 
Picchu, que bendijo, a 4,000 metros sobre el nivel del mar. 


NOTA INFORMATIVA 


El segundo largometraje filmado por Enzo Longhi en el Perú fue 
producido por un acaudalado empresario, Guillermo Torres La To- 
rre, propietario de una industria de aparatos ortopédicos. El docu- 
mental incluía algunas secuencias con argumento, presentadas en 
forma de episodios evocativos de la resistencia de los nativos del 
Cusco a la invasión española en el siglo XVI. La película de Longhi 
presentó por primera vez en el cine de largometraje profesional la 
ciudadela de Machu Picchu. Desde entonces, su imagen se convirtió 
en escenario preferido y recurrente del cine peruano, una suerte de 
icono inconfundible o “imagen de marca” fílmica del país. 


La cinta se rodó con el objetivo de presentarla como representan- 
te oficial del Perú en la Exposición de Sevilla. En pareja con La 
Perricholi, las cintas se concebían como complementarias y partes 
de un todo, visiones sucesivas de un pasado histórico de grandeza 
(las etapas preínca e inca) y fasto (el período colonial). 
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Luis Varela y Orbegozo, que escribía con el seudónimo de Clovis, 
comenta: 


Se anuncia el próximo estreno de una película nacional que tiene por 
título Machu Picchu. 

Según se afirma, no han sido móviles de lucro los que han inspirado el 
desarrollo de ese film. Con él se persigue, principalmente, un fin de pro- 
paganda turística nacional. 

El descubrimiento de Machu Picchu por Hiram Bingham constituyó una 
verdadera revolución en los estudios de historia incaica y preincaica. 
El hecho de que la ciudad estuviera virgen de la huella española, per- 
mitió apreciar la civilización prehispánica en un elemento que podía 
calificarse de puro, ya que los demás, en su mayor parte, han experi- 
mentado fuertes influencias de la civilización europea. 

Así, José Gabriel Cossío, alta autoridad en la materia, ha llegado a afirmar 
que Machu Picchu es una ciudad preincaica que no fue conocida ni por 
los incas ni por los españoles. En tanto que Bingham sostiene que de allí 
salieron los fundadores del Imperio Incaico y Uhle y Lehmann la creen 
incaica y, precisamente, de la edad de oro del Imperio. Luis Valcárcel, 
maestro indiscutido de este género de estudios, resuelve por su parte el 
problema, inclinándose al origen incaico de Machu Picchu a la que, sin 
embargo, reconoce determinadas características del estilo Tampu. 

De todos modos, hay unanimidad en reconocer la importancia de 
Macchu Picchu y su alto valor histórico y arquitectónico. 

De allí que una película que permita y difunda el conocimiento de esa 
ciudad tan interesante, sea de verdadera utilidad para el país, su histo- 
ria y su cultura. 

Envuelta en un misterio milenario, Machu Picchu ejerce hoy una inten- 
sa atracción que se acentúa en la película, porque no se la ha limitado 
al célebre lugar histórico, sino que se la ha completado con escenas que 
se desarrollan en la misma ciudad del Cusco, en sus admirables contor- 
nos y en todos los pueblos que existen en el valle de Yucay, verdadero 
paraíso y maravilloso jardín. 

Para aumentar más aún el interés de la película, los filmadores han lle- 
vado a ella escenas diversas que encierran la vida del Cusco en las cua- 
tro épocas de nuestra historia, resultando así de una atracción eficacísi- 
ma y de un provecho cultural extraordinario. 

La mejor propaganda es la que se hace con la exposición clara y simple 
de la verdad. Las maravillas que el Cusco encierra no necesitan sino 
mostrarse para producir su acción magnética. 

Tal ocurre con la película Machu Picchu que constituirá una poderosa 
atracción para el turismo en esa privilegiada región del Perú. (El Comer- 


224 


RICARDO BEDOYA 





cio, 5 de noviembre de 1929.) 


Otras películas peruanas del período 1919-1930 


1920 


6 de enero. Los vuelos del aviador Walter Pack sobre Lima, en com- 
panñía del señor Juan Leguía, ejecutando el looping the loop en un 
aparato Curtiss. Empresa de Teatros y Cinemas. 


12 de enero. Nuevos vuelos de Walter Pack el 6 de enero de 1920 en 
el hipódromo de Santa Beatriz. Empresa de Teatros y Cinemas. 


29 de abril. Revista semanal de Inca Film. Contiene: matrimonio de 
la señorita Field; Vuelos del aviador Sisson, llevando como pasajera 
a la señorita Rosa Porras Cáceres; vistas tomadas desde un aeropla- 
no en Ancón y pilotado por el señor Juan Leguía. 


7 de mayo. Revista semanal de Inca Film. Contiene: el avión Leoncio 
Prado después del accidente en que resultaron heridos el aviador 
Simon y el mecánico Wheeler; vista del mecánico herido; el señor 
Cipriano Laos a bordo del Ebro; el señor Percy Batchelor en viaje a 
Inglaterra; el embajador norteamericano en el Perú; el secretario de 
la Embajada de Estados Unidos que pronto emprende viaje a su país; 
el presidente Leguía en las carreras del 2 de mayo; la Goya y la 
Gioconda en las carreras. 


14 de mayo. Revista semanal de Inca Film. Contiene: caída del avia- 
dor Simons en el aeródromo de Maranga. 


20 de mayo. Revista semanal de Inca Film. Contiene: partida del se- 
cretario de la Embajada de Estados Unidos; almuerzo ofrecido al em- 
bajador de Estados Unidos por la colonia norteamericana en el Perú; 
campo de aviación de Maranga; el aeroplano número 1 es bautiza- 
do antes del primer vuelo; el capitán Juan Leguía ensayando el vue- 
lo; el ministro de Marina; el aviador Simons recuperándose del acci- 
dente aéreo de Maranga; el teniente Romanet que volará hasta Are- 
quipa; juego de béisbol entre el equipo de W. R. Grace y Cía. y los 
“Tigres”; en las carreras del último domingo; un picnic. 


27 de mayo. Revista semanal de Inca Film. Contiene: partido de po- 


CAPÍTULO 2. SEGUNDO PERÍODO: 1919-1930 225 





lo; entrega del aeroplano Curtiss al presidente Leguía por los obre- 
ros de Morococha; el Presidente contestando en un discurso el obse- 
quio de los obreros de Morococha; la llegada del aeroplano y pre- 
sentación del piloto y el mecánico; el accidente; el piloto después 
del accidente; partido de fútbol entre Lima Association y el Chávez 
del Callao; en el hipódromo el 23 de mayo. 


+ 10 de junio. Revista semanal de Inca Film. Contiene: el capitán 
Sisson saliendo de Ancón en viaje a Paita; el Atlético Chalaco; el Pa- 
lacio de Gobierno en la noche; vistas de la sierra; caballos de carre- 
ra del haras Alianza en Vilcahuara; jugada de gallos; una calle de 
Lima en un día de trabajo; la fiesta de Corpus; la procesión de Cor- 
pus es acompañada por el presidente Leguía y los ministros de Es- 
tado; la entrega del bastón de mariscal a don Andrés A. Cáceres por 
el presidente Leguía y la revista de las tropas. 


e 16 de octubre. La procesión del Señor de los Milagros de la Empresa 
de Teatros y Cinemas. Contiene: salida de la procesión de la cate- 
dral de Lima el 19 de septiembre de 1920; los fieles ocupan la calle 
de Santa Apolonia; las cortes de honor que preceden al anda; el ar- 
zobispo de Lima y el Cabildo Metropolitano escoltan la imagen; 
Nuestra Señora de las Victorias; la procesión entra a la Plaza de Ar- 
mas; distinguidas señoras y señoritas que rodean la imagen del Re- 
dentor; aspectos que presentaba la procesión momentos antes que 
tuviera lugar el choque entre los que protestan por la Ley de Divor- 
cio y los partidarios de ella; la procesión cubriendo por completo la 
Plaza de Armas; el señor arzobispo de Lima. “La fotografía está muy 
clara, pudiendo conocerse perfectamente a los concurrentes” (El Co- 
mercio, 14 de octubre de 1920). 


La Empresa de Teatros y Cinemas, dada la índole religiosa de la 
película, dice que las señoras que acudan a verla pueden asistir con 
mantillas, no necesariamente con sombreros. 


1921 


e 26 de mayo. Un vuelo sobre Lima. Filmada por el fotógrafo aéreo J. 
M. McGarrigle, durante un vuelo de exhibición del aviador inglés 
Jack Sisson. 


Viajará usted en un aeroplano por sólo el precio de un sol. Verá usted 
Lima bajo sus pies. Hará usted la peligrosísima acrobacia del looping the 
loop, el tirabuzón sobre el Parque Zoológico y la caída de hojas en pla- 
neo desde la cumbre del cerro San Cristóbal. Usted sentirá todas estas 
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sensaciones porque la película ha sido tomada desde el aeroplano y, 
naturalmente, al espectador le hace sentir la impresión de estar dentro 
de la máquina voladora. ¡Es verdaderamente maravilloso todo esto! ¡Es 
un viaje completo por todo Lima! (La Prensa, 26 de mayo de 1921.) 

Podrá usted admirar desde las nubes el Puente de Piedra, el Beaver Boer 
Palace, la Plaza Bolognesi y mil otros sitios familiares de Lima, con la 
velocidad de un tren expreso. Podrá usted ver la Plaza de Armas giran- 
do como un trompo, las torres y los techos de Lima como si fueran las 
fichas de ajedrez en un tablero y toda la ciudad tambaleándose como si 
fuera sacudida por un terrible terremoto [...]. El fotógrafo ha sido el 
señor Juan McGarrigle, que sacó más de 100,000 pies de película para 
el gobierno de los Estados Unidos durante la guerra, tanto en tierra 
como en el mar y en los aires. (E/ Comercio, 12 de mayo de 1921.) 


e 26 de mayo. La visita de la Flota Americana del Atlántico. 


Contiene detalles hermosísimos de la entrada al Callao, maniobras de los 
grandes acorazados y los mil y un detalles que constituyen la vida a bor- 
do de las naves de una gran potencia naval. Además se ve el gran match 
de box en la Plaza de Acho entre marinos americanos y de la Escuela 
Naval y Militar del Perú, los oficios divinos celebrados en la Catedral en 
honor de la Flota Americana y varias vistas del Hipódromo; la visita del 
Presidente de la República acompañado de dos de sus ministros al bu- 
que insignia del Almirante Wilson, etc. (La Prensa, 26 de mayo de 1921.) 


e 24de mayo. Match de box en la Plaza de Armas. Empresa de Teatros 
y Cinemas. 


* 9 de junio. De Lima al Cerro de Pasco. Filmada por el fotógrafo aéreo 
inglés J. M. McGarrigle. 


De Lima al Cerro de Pasco ha sido tomada desde el aparato del intrépi- 
do aviador inglés señor Sison por el señor J.M. McGarrigle, quien duran- 
te la guerra europea estuvo al servicio del gobierno americano para to- 
mar cintas cinematográficas. 

Es ésta sin duda la más importante película hecha en el Perú, juzgada 
tanto artísticamente como por su perfección fotográfica, que nos hará 
admirar los bellísimos paisajes de la sierra. 

Ayer fue exhibida en la casa particular del señor Augusto B. Leguía, que 
a cada momento no dejaba de congratular a estos dos hombres que de- 
safiando las consecuencias del clima no dudaron un solo instante en 
efectuar el más importante raid realizado en Sudamérica. Completa el 
programa del Majestic la importante filme [sic] Un vuelo sobre Lima, to- 
mada por el señor Mc Garrigle semanas antes de emprender el raid 
Lima-Cerro de Pasco. (La Prensa, 9 de junio de 1921.) 


e 18 de junio. Vuelos sobre Lima y Callao del aviador peruano Olave- 
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goya. Empresa del cine Ideal del Callao. 


e 31 de agosto. Expedición Sueco-Peruana a las montañas del Oriente 
de Cinematográfica Sudamericana. Filmada por el comandante G. M. 
Dyott. Es la crónica fílmica de la expedición a la región amazónica 
organizada por Carlos Rospigliosi Vigil y el científico sueco Otto 
Nordenskjold. 


Verán todo el curso del viaje que duró siete semanas. Saliendo de Lima, 
veremos los pintorescos paisajes recorridos por el Ferrocarril Central, los 
precipicios, puentes, túneles, los nevados picos de los Andes. Atravesan- 
do la Cordillera de los Andes, bajarán en plena región de la montaña 
con su flora y fauna tropicales, visitarán Pachacayo, Tarma, la colonia 
del Perené, Cerro de la Sal, Río Perené, el Pangoa, Río Tambo, Río Pau- 
cartambo, Puerto Ocopa, Río Negro, San Antonio, etc. Podrán también 
darse cuenta de la vida de los indios llamados “chunchos”, medio salva- 
jes de los campas, su música, sus defensas y costumbres. (El Comercio, 
21 de agosto de 1921.) 


La cinta se exhibió en el Teatro Forero, en velada a beneficio del 
Ministerio de Instrucción, acompañada de un recital poético de José 
Santos Chocano. 


1922 


e 11 de enero. La vida de Chiclín en el ecran. Filmada por iniciativa 
de Rafael Larco Herrera. 


En un ángulo de la sala, se había instalado, cedido graciosamente por 
la Empresa de Teatros y Cinemas de Lima, un aparato cinematográfico 
y al fondo un ecran, sobre el cual se proyectó la hermosa y detallada 
cinta que el señor Larco hizo impresionar hace algunos años y que re- 
produce en todos sus aspectos el desarrollo de las labores agrícolas en 
la gran hacienda Chiclín y muy interesantes facetas de la vida social en 
la población anexa al fundo llamando especialmente la atención las es- 
cenas de la celebración de las fiestas patrias en forma brillante en la ha- 
cienda. (La Crónica, 12 de enero de 1922.) 


e 7 de febrero. Reminiscencias del Centenario. Empresa de Teatros y 
Cinemas. Contiene: detalle de las festividades del centenario de la 
Independencia; desfiles militares y te deum en la catedral de Lima; 
visita del general Mangin al Cusco. 


+ 10 de marzo. El carnaval de La Punta y la Lusitana en Lima. Lima 
Films (empresa de Bromley-Durán). Filmada por Luis S. Ugarte. 
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En ella se ven los mejores detalles de las fiestas de La Punta y especial- 
mente a la reina, señorita Ángela Velarde Kemish y su corte de honor, 
el corso de carruajes, la recepción ofrecida en casa de la familia Rocca 
y otros muchos detalles. Además de las fiestas de La Punta, la película 
representa una serie de escenas de la vida limeña en las cuales inter- 
viene La Lusitana [se refiere a la tonadillera Lidia Ferreyra, apodada La 
Lusitanal. (47 Comercio, 9 de marzo de 1922.) 


25 de marzo. Las fiestas del carnaval de 1922 en Lima. Filmada por 
el fotógrafo Benjamín Valverde. Contiene: vistas de la fiesta en honor 
de la reina del carnaval Lucrecia Vargas Buenaño, de su corte, en 
casa del Presidente de la República, y de las reinas de los barrios. 


1 de abril. Entrega al Presidente Leguía de la medalla de oro conce- 
dida por el Congreso como reconocimiento por su actuación en las 
celebraciones del Centenario Nacional. Filmada por Benjamín 
Valverde. 


20 de mayo. Revista de modas y variedades. Empresa de Teatros y 
Cinemas. 


30 de mayo. Revista de moda y elegancia de Cinematográfica Mun- 
dial. Interpretada por la señora Adela Maiocchi, propietaria de la ca- 
sa de confecciones Maiocchi. 


24 de agosto. Revista Peruana N? 1. Lima Films. Filmada por Luis S. 
Ugarte. Contiene: clausura del año en la Escuela Militar de Chorri- 
llos, en presencia del señor Leguía y del mariscal Andrés A. Cáceres; 
asistencia oficial a las exequias de S.S. Benedicto XV; Jura de la Ban- 
dera de 1922; Te Deum en la Basílica Metropolitana por el onomás- 
tico del Presidente de la República; el clásico argentino en el Jockey 
Club de Lima. 


Luis Ugarte, espíritu tesonero y artístico, ha tenido la buena idea de em- 
plear una parte de sus energías, hábilmente dedicadas a la fotografía y 
que le han dado positiva y merecida fama a la manufactura de pelícu- 
las cinematográficas, industria de provechosos alcances en la hora actual 
y que viene a constituir en el mundo un nuevo arte consagrado ya por 
las voces más autorizadas. 

Ya en otras capitales de América, la cinematografía se ha convertido en 
una copiosa fuente de recursos y de resultados y en Buenos Aires —sin 
ir más lejos—, tenemos la complacencia de contar con José Bustamante 
y Ballivián que dirige hoy uno de los mejores estudios del arte mudo, 
habiendo conquistado últimamente sazonados frutos en pesos y pro- 
porciones espirituales. 

Hace poco tuvimos la oportunidad de ver la película nacional Camino 
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1923 


1924 


de la venganza, editada por la empresa productora de películas que ha 
organizado Ugarte en compañía del entusiasta joven Narciso Rada y 
aunque comienza, bien puede darse por no existentes en la obra tales 
defectos [sic] si se tiene en cuenta el esfuerzo desplegado y la cantidad 
de entusiasmo puestos al servicio del resultado. (La Crónica, 5 de sep- 
tiembre de 1922.) 


26 de agosto. La irrigación de las Pampas del Imperial. Filmada por 
Manuel E. Morales. 


18 de enero. Matches de box Tordillo versus Torres Vargas y Tello ver- 
sus Huerta. Empresa de Cinemas y Teatros. Fotografía de Manuel 
Morales. 


20 de enero. El gran campeonato nacional de box. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. Fotografía de Manuel Morales. 


9 de octubre. El Cuzco. Filmada por Alberto Madueño. 


5 de febrero. Revista Excelsior N” 1. Empresa Cinematográfica Perú. 
Contiene: llegada a Lima del cardenal Benlloch y las fiestas en su ho- 
nor; inauguración del campo de aviación de Las Palmas y de la es- 
cuela Jorge Chávez; fiesta organizada por los señores Visconti y Ve- 
lásquez, propietarios del restaurante del Zoológico, en agasajo a los 
niños huérfanos. 


13 de febrero. Llegada del cardenal Benlloch y recepción de Visconti 
y Velásquez. Empresa de Teatros y Cinemas. 


23 de marzo. Las fiestas de carnaval de 1924. Empresa Cinematográ- 
fica Perú y Empresa de Teatros y Cinemas. Filmada por Alberto 
Madueño. 


30 de marzo. Vistas de los carnavales de 1924. Empresa Cinemato- 
gráfica Mundial. Fotomontaje de Pedro Ramírez Morales, fotógrafo 
de La Crónica y Variedades. 


10 de abril. El Cuzco y reconstrucciones históricas. Empresa Cinema- 
tográfica Perú. Filmada por Alberto Madueño. Auspiciada por el Mi- 
nistro Plenipotenciario de la República Argentina. Contiene: en la 
ciudad; después de misa; Plaza de Armas; ellos y ellas se pasean; en 
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el tenis; a la luz de la luna; el Colegio Nacional de Ciencias; una de 
las importantes obras ferroviarias que lleva a cabo el gobierno; la lo- 
comotora; costumbres del coloniaje; construcciones de piedra de es- 
tilo colonial en la Plaza de Armas; cúpula de azulejos del templo de 
La Compañía; la universidad; la catedral; procesión del Señor de los 
Temblores; el templo de La Merced; el Corpus sobre andas de plata; 
decenas de indios se agrupan al pie de cada anda para prestar auxi- 
lio a sus hermanos; Nuestra Señora de Belén; el Cuzco incaico; calles 
incaicas; el Intihuatana; el palacio de Manco; Quencco; Ollantaytam- 
bo; Sacsahuamán; reconstrucción histórica del salto de Cahuide. 


Para las reconstrucciones históricas de los cuadros incaicos y coloniales 
han cooperado numerosas y distinguidas personas de la colectividad. (El 
Comercio, 10 de abril de 1924.) 


6 de julio. La Jura de la Bandera en 1924. Empresa Cinematográfica 
Perú. Filmada por Alberto Madueño. 


6 de julio. El almuerzo ofrecido por la clase obrera al Presidente Le- 
guía. Empresa Cinematográfica Perú. Filmada por Alberto Madueño. 


23 de julio. El sueño de un vago limeño o el cuarto de millón. Em- 
presa Cinematográfica Perú. Cortometraje argumental filmado por 
Alberto Madueño. 


14 de agosto. Revista Excelsior N” 2. Empresa Cinematográfica Perú. 
Contiene: temporada de baños en 1924; Ancón, La Punta, Chorrillos, 
Barranco, Miraflores; caras conocidas; reuniones en el hipódromo; 
fiesta en el Cincinatti; el gran raid de natación Frontón-Callao; la 
braveza del mar en el Callao. 

30 de agosto. Algunos aspectos del Perú. Empresa Cinematográfica 
Perú. Filmada por Alberto Madueño. 

30 de agosto. Un viaje de turismo al Cuzco. Empresa Cinematográ- 
fica Perú. Filmada por Alberto Madueño. 

30 de agosto. Llegada al Perú del equipo de fútbol de Uruguay. Em- 
presa Cinematográfica Perú. Filmada por Alberto Madueño. 

4 de septiembre. Película deportiva peruana. Diversos aspectos del 
gran Campeonato Nacional de julio de 1924. Empresa Cinematográ- 
fica Perú. Filmada por Alberto Madueño. “Con hermosos saltos to- 
mados con movimiento retardado”. 

4 de septiembre. Exhibición del boxeador argentino Firpo en Lima. 
Empresa Cinematográfica Perú. Filmada por Alberto Madueño. 


4 de septiembre. Gran desfile escolar en conmemoración del primer 
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centenario de la batalla de Junín. Empresa Cinematográfica Perú. 
Filmada por Alberto Madueño. 


e 22 de octubre. El match de fútbol entre el team chalaco y el urugua- 
yo. Empresa del Cine Ideal del Callao. 


e 22 de octubre. Las inundaciones en el Callao. Empresa del Cine 
Ideal del Callao. 


+ 9 de noviembre. Introducción de El film de La Prensa. Empresa Ci- 
nematográfica Perú. Filmada por Alberto Madueño. 


1925 


e 9 de enero. Banquete con que retribuyó el señor Antonio Uribe, Em- 
bajador Extraordinario de Colombia, las atenciones del Presidente 
Augusto B. Leguía. Película filmada por Manuel Morales. “[...] sor- 
prendentes fotografías animadas de noche, con luz artificial [...)”. (La 
Prensa, 9 de enero de 1925.) 


e 22 de enero. Revista Excelsior N” 3. Empresa Cinematográfica Perú. 
Filmada por Alberto Madueño. Contiene: vistas de los festejos del 
centenario de la Batalla de Ayacucho, llegada del Presidente de Bo- 
livia y del general Pershing. 


e 27 de julio. Los enredos de Anastasio. Rímac Film. Cortometraje de 
ficción producido por Pablo Grasso Rioja y filmado en Lima y 
Chosica. 


[...] Hace papel principal un tipo popular, el mudito que vagabundea por 
las confiterías del centro. La película está bien impresa y los actores se 
desempeñan con desenvoltura. (El Comercio, 21 de julio de 1925.) 


e 10 de agosto. Los funerales del presidente del Senado Don Guillermo 
Rey. Empresa de Teatros y Cinemas. 


e 27 de octubre. La línea de La Oroya y el laboreo de minas de Moro- 
cocha. Producida por el Ministerio de Fomento. Filmada por el señor 
Dytron. 

e 27 de septiembre. El ferrocarril de Chimbote a Recuay. Producida 
por el Ministerio de Fomento. Filmada por el señor Dytron. 

e 13 de octubre. Revista de actualidades limeñas Mundial N? 1. Cine- 
matográfica Mundial. Contiene: campeonato de básquet entre los 
universitarios y la YMCA por el clásico La Copa; accidente de trán- 
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sito en la avenida Leguía; descarrilamiento del tren a Chosica. 


La Cinematográfica Mundial ha instalado un estudio cinematográfico pa- 
ra intensificar en el país la industria del séptimo arte, empezando por 
producir una revista de actualidades que más interés puede despertar en 
el público. Todos los asuntos registrados durante la semana serán filma- 
dos y proyectados en la sala San Martín. 

Este paso dado por la Cinematográfica Mundial es digno de tenerse en 
cuenta por los beneficios que en un devenir no lejano puede reportar 
al país. Hoy los pueblos que se aprecian [sic] de progresistas no des- 
cuidan las ventajas que ofrece la cinematografía en todos los órdenes de 
la vida, y muy especialmente en lo que se refiere a la propaganda en el 
extranjero de sus productos, de sus carreteras y demás vías de comuni- 
cación, de los sucesos más importantes y de todo aquello que de algu- 
na forma sirve de “guía” al viajero, a los capitalistas y a... los que no tie- 
nen la menor noción de lo que es nuestro continente, y menos del Perú. 
[...] Las autoridades tendrán muy en cuenta este gesto de la Mundial y 
estamos seguros que prestarán todo apoyo oficial para que la empresa 
filmística triunfe en todo momento, pues no sólo se trata de un affaire 
sino también de algo que beneficia al país, y que habla con elocuencia 
de sus gobernantes por lo que significa ofrecer al pueblo peruano y al 
extranjero todo lo que en este país se hace políticamente, económica- 
mente, socialmente, etc. (La Crónica, 22 de octubre de 1925.) 


e 20 de octubre. Revista de Actualidades Limeñas N?* 2. Cinematográ- 
fica Mundial. Contiene: fiestas en el Callao conmemorando a Grau; 
maniobras militares en el campo de repartición y en la hacienda 
Aliaga; fiestas del Día de la Raza; el clásico XX! Derby Nacional; 
procesión del Señor de los Milagros. 


Estas revistas, que más tarde marcharán a provincias y al extranjero, da- 
rán cuenta gráficamente de nuestro estado de adelanto en todas las ra- 
mas de nuestra vida civilizada. 

Ellas pueden ser exhibidas en cualquier parte e insinuamos que de pre- 
ferencia sean enviadas a Tacna y Arica, donde no está demás esta clase 
de propaganda. (La Crónica, 22 de octubre de 1925.) 


e 20 de octubre. Siluetas limeñas. Cinematográfica Mundial. Contiene 
vistas de señoritas de la sociedad limeña filmadas por sorpresa. 


e 20 de octubre. Vista del general Pershing que preside la delegación 
norteamericana para el plebiscito. Cinematográfica Mundial. 


e 27 de octubre. Actualidades Limeñas N? 3. Cinematográfica Mundial. 
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1926 


Contiene: carrera automovilística Ica-Lomas-Ica-Lima; triunfal llegada 
de Elmer Faucett y José Bolívar, ganadores de la carrera. 


27 de octubre. Siluetas limeñas N? 2. Cinematográfica Mundial. Con- 
tiene vistas de templos de Lima y de la llegada de la carrera de au- 
tomóviles organizada por el Touring Club. 


3 de noviembre. Actualidades limeñas N? 4. Cinematográfica Mundial. 
Contiene: match de básquet entre la Escuela Naval y la Universidad; 
entrenamiento de tenistas para el campeonato del 10 de noviembre; 
procesión del Señor del Mar; carreras de caballos del 1 de noviembre 
de 1925; romería al cementerio y fiesta escolar en el Rímac. 


10 de noviembre. Actualidades limeñas N” 5. Cinematográfica Mun- 
dial. Contiene: el clásico Jockey Club; match de volley ball entre los 
colegios de los Sagrados Corazones y el combinado High School de 
Lima y Callao; fiesta social a bordo del Almirante Grau; visita del mi- 
nistro de Marina a las obras del Real Felipe; matchs de fútbol. 


17 de noviembre. Actualidades limeñas N? 6. Cinematográfica Mun- 
dial. Contiene vistas de la fuga del león del zoológico. 


17 de noviembre. Gaceta Limeña N” 3. Cinematográfica Mundial. 
Contiene: fiesta en el colegio Villa María; match de fútbol entre ca- 
detes del crucero Berlín y team de miembros de la colonia alemana; 
coctel en la terraza del hotel Bolívar. 


30 de noviembre. Revista de actualidad Excelsior. Contiene: festejos 
del aniversario de Tarapacá; fuga de leones del zoológico y sus 
correrías en el Ministerio de Fomento. 


6 de diciembre. Actualidades limeñas N” 7. Cinematográfica Mun- 
dial. Contiene: vistas de los festejos del aniversario de la batalla de 
Tarapacá en la plaza Bolognesi de Lima, con asistencia del presi- 
dente Leguía. 


6 de diciembre. Gaceta Excelsior N” 4. Contiene vistas de la fuga de 
los leones del zoológico. 

15 de diciembre. Actividades Limeñas N? 8. Empresa Cinematográ- 
fica Mundial. Contiene vistas de las actividades del crucero Berlín. 
18 de diciembre. Aspectos sociales de Lima. Atahualpa Film. Filmada 
por Nora M. Tinere. 
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1927 


2 de febrero. Construcción del ferrocarril de Chucarapí en el valle 
del Tambo en Arequipa y la central azucarera. Filmada por el inge- 
niero Eduardo López de Romaña. 


12 de febrero. Homenaje a las reinas del carnaval. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. 


13 de febrero. Su majestad Luzmila I. Empresa de Teatros y Cinemas 
y Perú Film. Filmada por Manuel Morales. 


13 de febrero. Lima de mis amores (primer capítulo). Cinematográfi- 
ca Mundial y Cinematográfica Perú. Filmada por Madueño. Contiene: 


Señor A.B. Leguía, vigoroso espíritu modelador de las más trascenden- 
tales reformas nacionales; Autoridades comunales que han contribuido 
al éxito de las fiestas; El carnaval antiguo; Las bellas candidatas al rei- 
nado de 1924 y S.M. Carmen I; La reina del Callao; Otras soberanas; As- 
pectos del animado juego; Las gentiles reinas de Lima y balnearios con 
sus cortes en el carnaval de 1925; El reinado infantil; Las reinas moras, 
visión miliunochesca del carnaval; El desfile de los artísticos carros; Un 
ramillete de querubines; Pierrot el eterno y romántico y Colombina la 
coqueta incorregible, precioso contraluz; Los albores del carnaval de 
1926; Una noticia que alboroza; El homenaje de Pepe; Su majestad Luz- 
mila I; La gentil reina recibe el homenaje de su pueblo; Luzmila 1 tien- 
de sus manos de hada para acariciar a los niños porque en su corazón 
late el sentimiento de la dulce y venerable matrona doña Juana Alarco 
de Dammert. (La Prensa, 13 de febrero de 1926.) 


20 de febrero. El carnaval de 1926. Filmada por Pedro Sambarino. 


23 de noviembre. Gaceta Limeña N?* 1. Compañía Peruana Cinema- 
tográfica. Contiene: ceremonia en homenaje a la memoria de don 
Andrés Avelino Aramburú; carreras de caballos en el clásico Presi- 
dente de la República; las últimas modas de Maison Adele. 


2 de diciembre. Excursión por la carretera Lima-Canta del Touring 
Club Peruano. Filmada por Guillermo Garland. 

2 de diciembre. Inauguración del ferrocarril del Huancayo a Aya- 
cucho del Touring Club Peruano. Filmada por Guillermo Garland. 


2 de diciembre. La primera exposición del automóvil en el Perú. 
Touring Club Peruano. Filmada por Guillermo Garland. 
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e 6 de marzo. Aspectos deportivos y sociales en el Lawn Tennis de Lima. 
Inca Film. Filmada por José Avilés, fotógrafo “que inició la empresa 
y que es muy conocido en los medios periodísticos”. 


Puede apreciarse las diversas dependencias, jardines, campos deporti- 
vos y salones del Club Lawn Tennis de la Exposición y la aristocrática 
concurrencia habitual en ese centro. (La Crónica, 10 de marzo de 1927.) 


e 25 de marzo. La clausura del año en la Escuela de Policía. Compañía 
Cinematográfica Nacional Inca Film. Filmada por José Avilés. Se tra- 
taba de un capítulo del proyecto de largometraje documental Ciu- 
dades del Perú, bajo auspicio oficial. 


e 26 de abril. La Punta en todo su apogeo. Compañía Cinematográfica 
Nacional Inca Film. Filmada por José Avilés. Capítulo del proyecto 
de largometraje documental Ciudades del Perú. 


e 9 de junio. Tipos y costumbres de las tribus selváticas del Koribeni. 
Filmada por los padres misioneros dominicos. 


e 12 dejunio. Inauguración de la Feria de la Industria Nacional. Perú 
Film. Filmada por Manuel Morales. 


e 21 de julio. Actualidades de la Cinematografía Peruana. Filmada 
por Pedro Sambarino. Contiene: a través del lago Titicaca (las ciuda- 
des de Puno, Pomata, Juli, llave, caminos que conducen al lago, bai- 
les autóctonos); llegada de Roberto E. Leguía; gran carrera ciclística 
entre Lima y Lurín; regatas entre el club Canottieri Italia, Lima y Uni- 
versitario en el Callao; tarde de carreras en el hipódromo; la fiesta 
nacional argentina en Lima; recuerdos del plebiscito (un día en Ari- 
ca, las fantasías chilenas y la actualidad). 


e 5 de octubre. Las ciudades del Perú. Inca Film. Filmada por José G. 
Otero y Guillermo Garland. 


e 5 de octubre. El día del camino. Inca Film. Filmada por José G. Ote- 
ro y Guillermo Garland en la mañana del mismo día del estreno. 


e 24 de octubre. El Real Club Madrid versus combinado limeño y Atlé- 
tico Chalaco. 


e 16 de noviembre. Verruga peruana. Perú Film. Filmada por Manuel 
Morales. 


e 16 de noviembre. El nuevo camino del Oriente. Perú Film. Filmada 
por Manuel Morales. 


e 16 de noviembre. Aviación Nacional. Perú Film. Filmada por Manuel 
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Morales. 


* 16 de noviembre. El día del camino y vistas urbanas. Perú Film. Fil- 
mada por Manuel Morales. 


1928 


e 14 de febrero. Vuelos de los aviadores franceses Costes y Le Brix de 
La Paz a Lima y demostraciones en Las Palmas, Ancón, Lima y Bal- 
nearios. Cinematográfica Ítalo-Peruana. Filmada por Pedro 
Sambarino. 


Enseguida vimos en el ecran al Nungensser-Coli aterrizado en el campo 
de aviación de Bolivia y presenciamos una visita a la ciudad de La Paz, 
vista a vuelo de pájaro, con sus avenidas, sus iglesias y los cerros altos 
que la dominan con sus cumbres eternamente cubiertas de nieve. 

Los preparativos que hicieron nuestros aviadores para recibirlo; las acro- 
bacias aéreas a que algunos se entregaron; la bahía, La Punta, los bal- 
nearios del Sur y, por último, la llegada de los famosos Costes y Le Brix; 
todo pasó ante nuestra vista con una claridad y nitidez que no deja nada 
que desear. 

Vimos enseguida los agasajos de que fueron objeto y los vuelos de de- 
mostración que hicieron en el campo de Las Palmas, al Comandante se- 
ñor Juan Leguía volando con Costes sobre el cielo de Lima y después al 
Ministro de Guerra, ingeniero Fermín Santolalla, subiendo al glorioso 
avión para ir con Costes a pasear sobre la ciudad y el vecino puerto, lu- 
ciendo la figura majestuosa del avión legendario. 

Termina la película con la despedida a Lima del Nungensser Coli cuan- 
do enfila hacia el norte en medio de las aclamaciones de la multitud y 
se pierde en el espacio [...]. (La Crónica, 16 de febrero de 1928.) 


e 14 de febrero. Llegada al Callao de la nueva nave de la compañía 
italiana Orazio. Cinematográfica Ítalo-Peruana. Filmada por Pedro 
Sambarino. 

e 14 de febrero. Clausura del año escolar en la escuela de la Guardia 
Civil y Policía. Cinematográfica ftalo-Peruana. Filmada por Pedro 
Sambarino. 

e 14 de febrero. El glorioso vuelo del Nungesser Coli (etapa La Paz- 
Lima). Cinematográfica Ítalo-Peruana. Filmada por Pedro Sambarino. 


+ 8 de septiembre. La fiesta de la Policía Peruana el 30 de agosto de 
1928 en el hipódromo de Santa Beatriz. Se exhibe en una cadena de 
31 cines afiliados a la Asociación Nacional de Cinematografistas, en 
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homenaje al presidente Leguía por sus 25 años de vida pública. 
e 8 de septiembre. Obras de ornato del actual régimen. 


e 10 de noviembre. El Perú y la colonia japonesa. Rímac Film. Filmada 
por Pedro Sambarino. Se exhibe en el Teatro Forero, en homenaje a 
la coronación del emperador del Japón. 


e 16 de noviembre. Recepción al embajador chileno Emiliano Figue- 
roa Larraín y César Eleuera en Lima y Santiago. Filmada por Pedro 
Sambarino. 


e 16 de noviembre. Fventos deportivos — los partidos de fútbol del club 
Santiago— entre Perú y Chile. Filmada por Pedro Sambarino. 


e 4de diciembre. Suplemento de informaciones cinematográficas de El 
Tiempo. Diario El Tiempo y Cinematografía Peruana. Filmada por 
Enzo Longhi. Contiene: la moda al día (exhibición de los últimos 
modelos de la moda parisina, recibidos por la Maison Grimaux); 
progreso local (las grandes avenidas de Lima); Machu Picchu (pano- 
rama de la ciudad preincaica); nuestro dibujante en acción (los valo- 
res del Perú); álbum social; nota humorística; fotografía artística 
(“Atardecer”); Lima arquitectónica; el récord de actualidad: llegada a 
Lima del presidente electo de Estados Unidos, Mr. Hoover. 


La empresa periodística productora del noticiario justificó así su 
empeño: 


“¿Qué cosa es eso del suplemento cinematográfico de El Tiempo?”. Pre- 
guntaba ayer con curiosidad y con sorpresa un señor en el ómnibus a 
otro que a su lado estaba leyendo nuestro diario y al preguntarlo si en 
tono de interés porque había visto nuestro anuncio se mostraba intere- 
sado en conocer qué era lo que nosotros nos proponíamos hacer con 
tal suplemento. El otro señor tratando de satisfacer la curiosidad de su 
amigo díjole sobre el aludido suplemento muy peregrinas cosas que no- 
sotros oíamos regocijados en el asiento inmediato, y por las cuales com- 
prendimos que nuestra idea de hacer un suplemento cinematográfico 
era para los señores aludidos incomprendida aún. 

Hace mucho tiempo el maravilloso caricaturista y selecto espíritu Caste- 
lau pronunciaba ante el Ateneo de Madrid, una conferencia en la que 
se proponía demostrar la eficacia que la caricatura como exponente grá- 
fico tenía para hacer comprender de una manera inmediata, rápida y 
completa un hecho, una situación, una realidad; y para hacerlo com- 
prender, poniendo la caricatura muy por encima de la escritura comen- 
zÓ la conferencia diciendo: “Dice más hambre un granero que en épo- 
cas de cosecha es atravesado por un rayo de sol, que cien artículos de 
fondo”. 

Tal afortunada aseveración demostraba con una elocuencia contunden- 
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te la superioridad gráfica del dibujo sobre el texto de un libro, razón por 
la cual el cinematógrafo alcanzó sobre la literatura un éxito rotundo y 
decisivo. Los cuatro jinetes del Apocalipsis proyectados en todos los ci- 
nematógrafos del mundo dieron una idea más exacta y más cabal del li- 
bro de Blasco Ibáñez, que todos los millares de ejemplares que se hu- 
bieron de editar en los Estados Unidos. 

En la pantalla cinematográfica todos los aspectos de la vida llegan a 
todos los espectadores y se graban en su imaginación con mayor fuer- 
za que cuantos relatos pudieran leerse sobre los mismos. 

Debido a esa eficacia gráfica, los periódicos modernos apoyan sus infor- 
maciones publicando fotografías que dan, a las mismas, una mayor fuer- 
za de realidad y de detalle. Por esta razón los periódicos modernos tie- 
nen como fuente de su más difundida popularidad las dichas fotografí- 
as que publican. Mas estas fotografías de los periódicos careciendo de 
la movilidad de que están dotadas las proyecciones cinematográficas de 
la pantalla, tienen una efectividad inerte, que las pone en un plano com- 
pletamente inferior a las proyecciones de referencia ya que éstas contie- 
nen todo el ritmo de la realidad y todo el movimiento característico de 
la dicha vida. 

La revista Pathé similar a la que nosotros proyectamos presentar en los 
cinematógrafos de Lima, en los cinematógrafos del interior y los cinema- 
tógrafos extranjeros, nos permite conocer aspectos de la vida extranje- 
ra, dándonos una idea cabal de los mismos, e ilustrándonos tal como si 
fueramos de ellos, testigos presenciales. 

La empresa editora de El Tiempo para corresponder al favor cada día 
más creciente que hubo de dispensarle el público de la República, y pa- 
ra cooperar de una manera efectiva a su alta labor nacionalista toman- 
do el ejemplo de las empresas editoras de los más acreditados rotativos 
del mundo, propúsose llevar a cabo en el Perú esta idea, a cuyo efecto 
firmó contrato con la compañía Cinematográfica Peruana, que está con- 
venientemente dotada a tal objeto, y que con la última producción na- 
cional La Perricholi, acreditó su pericia en el arte cinematográfico. 

Las cámaras de la Cinematografía Nacional estarán atentas en todos los 
instantes de nuestra vida, y frente a todos los principales acontecimien- 
tos. Traerán del interior de la República los paisajes que por sus condi- 
ciones excepcionales bien pudieran ser monumentos del Perú. Tomarán 
inspiración en nuestras reliquias coloniales. Presentarán la majestad y la 
belleza de nuestras damas, y como si los dichos lentes fueran cronistas 
del diario, seguirán los aspectos principales de nuestras informaciones 
en todos sus Órdenes para presentarlos después, con ocasión de las fun- 
ciones cinematográficas y como primer gratuito de las mismas [sic], pa- 
sándose también con el mismo carácter gratuito en los cines del interior 
de la República y en los cines del extranjero. 

De esta manera todos podrán conocer inmediatamente de haberse produ- 
cido los grandes acontecimientos del Perú, y podremos también hacer co- 
nocer en el extranjero nuestros valores, y cuantos motivos de capital im- 
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portancia encierra la República. (El Tiempo, 29 de noviembre de 1928.) 


5 de diciembre. Llegada del Presidente electo de los Estados Unidos, se- 
ñor Herbert Hoover. Empresa del teatro Forero (constituida por la asocia- 
ción de Artistas Unidos, Metro Goldwyn y Universal Pictures Corp.) y 
Rímac Film. Filmada por Pedro Sambarino. 


Acerca de este filme, el periodista Gastón Roger escribió: 


La otra tarde, cuando todavía se hallaba en Lima Mister Hoover, por el 
ecran de un teatro convertido en cine, por el lienzo terso y elocuente 
del Forero, desfilaron proyectadas con notoria nitidez, todas las escenas 
concernientes al arribo al puerto del Callao y a la entrada a nuestra ciu- 
dad, del mandatario electo de los Estados Unidos. El público, sorpren- 
dido por el esfuerzo que significaba aquella reproducción de un suceso 
ocurrido horas antes, de un acontecimiento que todavía acaparaba la ac- 
tualidad citadina, y que todavía agitaba y sacudía a las gentes metropo- 
litanas, estalló en un franco y prolongado aplauso. Aplauso para el ope- 
rador y aplauso para la empresa. Aplauso en que cristalizaba la convic- 
ción de que ya nuestra urbe no es sólo la urbe de los gallinazos, de los 
jardines equívocos del cercado y de los carruseles floridos de la 
Exposición. 

No. Ahora se trabajaba en Lima. Ahora la ciudad vivía una vida de lucha 
constante y actividad perenne. Ahora evolucionaba, como en otros me- 
dios más densos, los hombres y las casas. Y si alguno se atreviera a du- 
darlo, allí estaban para despejar tales dudas aquellas avenidas pulqué- 
rrimas que se exhibían en el film, y aquellos edificios opulentos de ce- 
mento armado, y aquellas arterias urbanas, vibrantes y sanguíneas, por 
las que discurrían caravanas sin límite de peatones y máquinas automo- 
trices. Y además, ahí estaba por último, aquel alarde de rapidez infor- 
mativa, que representaba la película misma de la llegada de mister 
Hoover, película tomada por un hombre de desorbitado dinamismo, el 
signore Sambarino y adquirida luego, mediante fuerte desembolso por 
el manager americano de la compañía Artistas Unidos, míster Gustavo 
Mohme. 

Todo eso comprobaba que Lima era ya otra ciudad. No menos activa ni 
menos diligente que aquellas otras metrópolis afiebradas, en las que los 
sucesos del día encuentran su reproducción inmediata, lo mismo que en 
las planas de los periódicos, a través de las ondas de la radio y a través 
de los focos del cinematógrafo. Los propios periodistas yanquis, com- 
pañeros de viaje de mister Hoover, delataban a la terminación de la fun- 
ción en el Forero, su sorpresa y su desconcierto. Ellos no esperaban que 
en la costa occidental de la América del Sur, poblaciones que eran nebu- 
losas y eran incógnitas para la cultura y la civilización de la América 
Nórdica, pudieran concebirse —no ya realizarse— tales afanes y tales 
empresas. 
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El primer asombro lo había suscitado, allá por la ribera del Guayas, el 
aterrizaje de un avión del que se desprendiera, con los dos brazos cat- 
gados de paquetes y de mensajes, un hombrecillo vehemente e inquie- 
to: el periodista limeño don Juan Porte Márquez, un nieto de Lilliput por 
la estatura, pero un hijo directo de Argos por la extraordinaria eferves- 
cencia de sus claros ojos ávidos, como los del príncipe argibo, para la 
captación de todas las cosas terrenas y de todos los misterios celestiales 
y subterráneos. Un pueblo que contara con periódicos que imaginaran 
tales alardes, y con periodistas que los consumaran, no era ya un pue- 
blo primitivo donde la vestimenta se sintetizara en las cambiantes dis- 
posiciones y las amarras caprichosas de la clásica hoja de parra. 

Pero ahora se iba más lejos. Aquel film encerraba un positivo interés y 
traducía una eficiencia indudable en los mimadores [sic] del país. El pú- 
blico, por su parte, sancionaba con su aplauso el elogio espontáneo de 
los periodistas extranjeros. Todo estaba hecho con tino, con brío, con 
entusiasmo, con inteligencia. 

Sin embargo, he aquí que, tras de la loa popular, sobreviene la repulsa 
burocrática. Tras de las ovaciones de los espectadores surge, con un ofi- 
cio en papel sellado, la efigie dura y áspera de la Junta Censora de Pe- 
lículas, y la Junta dice: por cuanto el film ha sido proyectado sin mi con- 
sentimiento, allá va una multa. Una multa pequeña de cinco libras. Pero 
las multas no tienen tanto valor por lo que representan económicamen- 
te cuanto por lo que significan como penalidad y como castigo. El señor 
Mohme debe haber pagado a estas horas las cinco libras, pero debe ha- 
ber experimentado luego la dolorosa persuasión de que no hace falta 
extralimitarse en el afán de servir al público, cuando quienes debieran 
controlar los intereses de ese mismo público se encargan de adulterar- 
los y olvidarlos. Porque, claro, la Junta Censora somete sus procedi- 
mientos a las disposiciones de una reglamentación estricta, que puede, 
si se quiere, tener el peso de una ley. Pero al margen de la ley escrita, 
existe siempre un concepto humano de imprescindible valoración aún 
para aquellos que tienen a su cargo el ejercicio de las propias leyes. Ha- 
ber sometido, en realidad, la película de Sambarino a la visión previa de 
la Junta Censora, habría equivalido a no proyectarla el mismo día que 
pudieron verla en el lienzo los periodistas yanquis que acompañan en 
su viaje a mister Hoover. Pero la Junta Censora —hay que agregar— tie- 
ne una misión perfectamente definida: resguardar la moral social contra 
la invasión de películas disociadoras, de películas inconvenientes, de 
películas pornográficas. Un film que reproduce a mister Hoover, de 
jaquet y con chistera en las calles de Lima, no pudiera ser nunca —se 
me ocurre— un film disolvente, ni inconveniente, ni sicalíptico. No di- 
ré desmoralizador, porque la moral tiene demasiadas fronteras. Pero, de 
todas suertes, la multa ha sido impuesta. Y la Junta Censora de Películas, 
entidad que controla los intereses del pueblo, ha cumplido su deber. (La 
Noche, 7 de diciembre de 1928.) 
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1929 


5 de diciembre. La llegada de Herbert Hoover. Diario El Tiempo y 
Empresa de Teatros y Cinemas. Filmada por Enzo Longhi, de Cine- 
matográfica Peruana. 


20 de diciembre. Suplemento informativo de El Tiempo N? 2. Diario 
El Tiempo. Filmado por Enzo Longhi. Contiene: la moda al día; ál- 
bum social; del Perú legendario; nuestro dibujante en acción; foto 
artística; la partida de Pinillos; el raid automovilístico Guayaquil-Li- 
ma; el mejor regalo de Navidad; ceremonia en la Universidad de San 
Marcos; sorpresa a los novios Larrañaga-Cisneros. 


15 de enero. Suplemento cinematográfico de El Tiempo N? 3. Diario 
El Tiempo. Filmada por Enzo Longhi. Contiene: raid Lima-Guayaquil; 
el hombre del carbón; nuestros dibujantes en acción; fotografía artís- 
tica; álbum social, señora Lola Leguía de Martínez Molins; inaugura- 
ción de la cruz de San Cristóbal; final del Campeonato Nacional de 
Fútbol; salida de misa de Santo Domingo; Sacsayhuamán;, ecos del 
Año Nuevo. 

31 de enero. El gran banquete y baile con que el Congreso Nacional 
rindió homenaje al Presidente de la República el 12 de octubre de 
1928. Rímac Film. Filmada por Pedro Sambarino. “Las escenas del 
baile van acompañadas sincrónicamente por la orquesta”. 

En la página 8 de El Mundo del 4 de febrero de 1929 apareció el si- 
guiente comentario, firmado por P.: 


[... ¿] cuál de nuestros políticos es más fotogénico? 

Y sin embargo anda por ahí una cinta de actualidad... político social que 
bien podría resolver el punto. 

En nuestra opinión nadie tiene el valor fotogénico de nuestro 
Presidente. 

Está admirable en la cinta. Lo que no es de extrañar, porque cuando se 
vale, se vale en todos los terrenos. 

Y es la verdad. 


3 de febrero. Su Majestad Carmen 1 reina de carnavales del Teatro 
Lima, en compañía de Venancio Rada, empresario del Teatro Lima. 
Empresa del Teatro Lima. 

7 de febrero. Suplemento cinematográfico de El Tiempo N” 4. Diario 
El Tiempo. Filmada por Enzo Longhi. Contiene: la moda al día; turis- 
mo peruano; hombres del día; álbum social; la más linda bañista de 
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La Punta; fotografía artística; las reinas del carnaval 1929; turistas 
americanos en Lima; el viaje aéreo del embajador de Estados Unidos; 
divulgación artística; triunfos automovilísticos. 


13 de febrero. Temporada de Rafael Gómez El Gallo en Lima. 


9 de marzo. Suplemento cinematográfico de El Tiempo N? 5. Diario 
El Tiempo. Filmada por Luis Ángel Scaglione. Contiene vistas de las 
fiestas del carnaval de 1929. 


El gran desfile de carros alegóricos ha sido filmado con acierto que real- 
za la magnificencia y belleza del cortejo, la visión cinematográfica, lle- 
gándose a pensar, por asociación de ideas, en los grandes corsos de 
Niza. Interiores tomados sin lámparas, han resultado de una claridad y 
nitidez admirables, así como también los trucos cómicos. Pero, sin duda, 
lo que más llamó la atención del público, y por lo cual merece espe- 
ciales felicitaciones el señor Scaglione, es por la noche de luna que pre- 
senta como fotografía artística y que es de una belleza poética delicada 
y de una técnica fotográfica que linda con lo perfecto. (El Tiempo, 10 de 
marzo de 1929.) 


17 de marzo. La inauguración del Parque de la Reserva el 19 de 
febrero de 1929. Filmada por Pedro Sambarino. 


21 de marzo. Suplemento cinematográfico El Tiempo N? 6. Diario El 
Tiempo. Filmada por Luis Ángel Scaglione. Contiene: fiesta inaugu- 
ral del Parque de la Reserva; condecoración del Presidente de la Re- 
pública con el Collar de Cristo; hazañas automovilísticas; galería di- 
plomática; conmemoración del médico alienista, doctor Ulloa. 


24 de marzo. El Colegio de los Sagrados Corazones de la señorita del 
Pando. Empresa de Teatros y Cinemas. 


30 de marzo. El triunfo de la mantilla. Rímac Film. Filmada por 
Pedro Sambarino. 


Notable producción nacional de gran actualidad en la que figuran un se- 
lecto conjunto de bellezas limeñas, luciendo, en los días santos, la tra- 
dicional mantilla que ha triunfado en la encuesta de El Comercio. [...] 
Durante la exhibición la orquesta que dirige Paco González ejecuta el 
pasacalle de Carlos Raygada Ole la mantilla, con letra del poeta José 
Ruette García que redactó las leyendas del film. (£/ Comercio, 30 de 
marzo de 1929.) 


4 de abril. Suplemento cinematográfico El Tiempo N” 7. Diario El 
Tiempo. Filmada por Luis Ángel Scaglione. Contiene: el paso por el 
Callao del ministro de Hacienda de Chile; homenaje a la memoria 
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del general Foch; la Semana Santa limeña; el triunfo de la mantilla; 
aviadores uruguayos en el aeródromo Jorge Chávez. 


e 10 de abril. Cumpleanos del señor Augusto B. Leguía. Empresa de 

Teatros y Cinemas y Lima Film. Filmada por Ernesto Calvo. Contie- 
ne: el banquete de la municipalidad; la misa de campaña en la plaza 
Bolognesi; la manifestación del pueblo; desfile del Ejército y la Ma- 
rina; presentación de la Policía; inauguración del Parque de la Re- 
serva; iluminaciones en Lima. 
El 20 de junio de 1929, la Cámara de Diputados acuerda solicitar al 
Ministerio de Relaciones Exteriores que adquiera varias copias de es- 
ta película, para obsequiarlas a “representantes diplomáticos de na- 
ciones amigas”. 


e 18 de abril. Suplemento cinematográfico El Tiempo N? 8. Diario El 
Tiempo. Filmada por Luis Ángel Scaglione. Contiene: inauguración 
del Club Lawn Tennis de San Miguel y de la temporada hípica; ho- 
menaje al presidente Leguía realizado el 10 de abril; el nuevo Pala- 
cio de Justicia; hombres del día; galería diplomática. 

e 25 de abril. Capilla de Santa Rosa. Filmada por Ernesto Calvo. 


e 26 de abril. Llegada de los aviadores españoles Jiménez e Ielesias y 
aterrizaje en Las Palmas del avión Jesús del Gran Poder. Empresa de 
Teatros y Cinemas. 

e 2 de mayo. Suplemento cinematográfico El Tiempo N” 9. Diario El 
Tiempo. Filmada por Luis Ángel Scaglione. Contiene: inauguración 
del nuevo edificio del Banco Italiano; la fiesta en el polígono de San 
Jerónimo; la última reunión hípica; llegada de los aviadores Jiménez 
e Iglesias. 

e 4de mayo. La llegada y salida de los aviadores Jiménez e Iglesias. 
Empresa de Teatros y Cinemas. 


e 5 de mayo. Forero News. Suplemento informativo del teatro Forero, 
producido por Ricardo D. Spierman y Rímac Film. Filmada por Pe- 
dro Sambarino. Contiene: carreras en Santa Beatriz; llegada de los 
aviadores Jiménez e Iglesias; exposición de automóviles de todas las 
marcas que hay en Lima; notas cómicas; fiesta del polígono San 
Jerónimo. 

+ 19 de mayo. Revista de actualidades Cinema N” 1. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. Contiene: vistas de la inauguración de la Segunda 
Exposición de Zootecnia y del Campeonato Sudamericano de 
Atletismo. 
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e Junio. La esposa modelo. Cinta argumental producida por la empre- 
sa Mobiliaria Snirer. No se tiene fecha de estreno. 


Ha sido filmada en Lima y entraña un progreso por la nitidez de la fac- 
tura y por el arte de sus personajes y por el fin eminentemente social 
que han tenido al hacerla sus autores. 

Se llama: La esposa modelo. La clase obrera de modesta condición es la 
que se beneficia moralmente con ella: por la cinta pasan las lecciones 
prácticas que indican la necesidad del elemento moral en el hogar, lo 
preciso que es el combatir los vicios para poder cultivar las virtudes que 
forman un hogar venturoso, donde los hijos no ven sino ejemplos de 
bondad en los padres, y donde esa bondad se traduce en beneficios 
económicos amparados por la virtud del ahorro. 

Una mujer heroica es la figura central: es la roca que resiste los emba- 
tes de la tragedia, las embestidas del alcoholismo que se agita como de- 
monio en el cerebro de su esposo. Sobrelleva con paciencia la dura vida 
a que la sujeta su marido; y acrece su mérito cuando se contempla có- 
mo, para dominar a aquel desgraciado no hace uso de la fuerza, de la 
cólera, sino de la dulzura y de la paciencia que va abriendo los ojos al 
extraviado alcohólico. 

Al lado de esa casa donde reina la miseria y donde sólo alumbra la luz 
de los ojos piadosos de una mujer heroica, hay otro hogar, de igual ca- 
pacidad económica que disfruta, sin embargo, de toda comodidad, gra- 
cias al ahorro, economía y laboriosidad del jefe de él, obrero sin tacha 
y de una consorte que sabe ser madre y sabe ser esposa. 

Pero en el primer hogar hay una fuerza, lo hemos dicho, la mujer madre 
y esposa que también sabe serlo, y que luchará denodadamente, con las 
armas de la serenidad y del convencimiento para regenerar a su espo- 
so. El milagro se verifica: hay escenas emocionantes; hay la vuelta del 
pródigo a la casa donde le esperan una esposa amante y unos hijos ate- 
rrados hasta entonces por la realidad de la vida. Pero, la dura lección de 
la experiencia obra en el ánimo de aquel hombre; el ejemplo de ese ho- 
gar vecino, donde reina la felicidad, llega al alma y resuelve regenerar- 
se y lleva a cabo su propósito. 

La Mobiliaria Snirer que no ha omitido gasto para presentar a su nume- 
rosa clientela y a toda la sociedad, sobre todo al pueblo y a las perso- 
nas modestas, este ejemplo vívido de regeneración, no ha querido que- 
darse sólo en la esfera comercial, donde tanta influencia ejerce en nues- 
tro medio; sino que ha añadido la práctica del ahorro, que en sus manos 
se convierte a veces en una casa bella y amueblada, en un rico juego 
de muebles, en una serie de comodidades y de exquisiteces a que no 
estaba acostumbrado nuestro obrero, ni siquiera el empleado y que gra- 
cias a la organización de esta gran casa lo logran con mucha frecuencia. 
Además ha querido adoctrinar a nuestras masas, con esta película que 
exhibe sin gravamen alguno, que le cuesta mucho dinero, y que es un 
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éxito en el arte nacional a la vez que una cátedra de moralidad y de las 
virtudes hogareñas cuyo cultivo va mejorando tanto nuestra población. 
Tiene la Mobiliaria Snirer esta cuenta en favor suyo, además de lo que 
significa haber interesado a nuestro jornalero, obrero y empleado en 
algo que es indicio de civilización y de avance en la cultura: el deseo 
de la comodidad, de la reacción de un hogar limpio, hermoso, cómodo, 
donde el hombre se aleja de la taberna y la belleza de la casa propia le 
retenga entre las caricias de su familia. 

No podemos, luego de haber visto esta película, menos de felicitar a 
quienes tanto bien hacen al pueblo; a quienes no sólo atienden en su 
negocio al lucro, sino a la mejora de las condiciones del cliente y a su 
moralidad y porvenir. (El Tiempo, 27 de mayo de 1929.) 


e 5dejunio. Revista de actualidades Cinema N” 2. Empresa de Teatros 
y Cinemas. Contiene: entrega de la copa Argentina al campeón pe- 
ruano de tenis; Colo Colo versus combinado; ecos de la fiesta del 
carácter; festividades en homenaje a Don Bosco. 


e 26 de junio. Revista de actualidades Cinema N? 3. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. Contiene: el accidente de aviación del capitán Vás- 
quez y el alférez Garland; llegada al Callao de la fragata Sarmiento; 
clásico Atahualpa; llegada del primer correo aéreo de Nueva York; 
notas sociales. 


e 11 de julio. Revista de actualidades Cinema N” 4. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. Contiene: los aviadores Pinillos y Zegarra llegan a 
Lima; accidentes callejeros; inauguración del pasaje Ronald en el 
Callao; la última reunión hípica; notas sociales. 


e 25 de julio. Revista de actualidades Cinema N” 5. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. 


+ 11 de agosto. Revista de actualidades Cinema N?” 6. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. Contiene: información sobre las Fiestas Patrias. 


*e 29 de agosto. Revista de actualidades Cinema N” 7. Empresa de Tea- 
tros y Cinemas. 


e 12 de septiembre. Revista de actualidades Cinema N” 8. Empresa de 
Teatros y Cinemas. Contiene: parada militar del 28 de agosto en San- 
ta Beatriz; las mejores carreras del año; funerales del general Foción 
Mariátegui. 


e 26 de septiembre. Revista de actualidades Cinema N” 9. Empresa de 
Teatros y Cinemas. Contiene: celebraciones de Nuestra Señora de las 
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Mercedes; vistas del Club Tenis de Miraflores; en la cancha de polo 
del Country Club; las últimas carreras. 


28 de octubre. Excursión a la montaña de los miembros del Congre- 
so de Turismo. Filmada por Guillermo Garland. Seicientos metros de 
extensión. 


29 de octubre. Revista de actualidades Cinema N* 10. Empresa de 
Teatros y Cinemas. 


12 de noviembre. Irrigación de Olmos. Filmado por la Comisión de 
Irrigación de Olmos. 


28 de noviembre. Revista de actualidades Cinema N” 11. Empresa 
de Teatros y Cinemas. 


26 de diciembre. Irrigaciones en Piura y Lambayeque: las obras de 
irrigación del Gobierno. Filmada para la Comisión de Irrigación de 
la Dirección de Aguas e Irrigación del Ministerio de Fomento. 
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Locales cinematográficos del período 1919-1930 


1921 


1922 


1925 


10 de febrero. Inauguración del cine América, ubicado en la cuarta 
cuadra del jirón Arequipa en Lima. 


10 de marzo. Inauguración del cine Majestic, del Callao, de Carlos y 
Wenceslao Balbuena. Equipado con proyector Pathé y con capaci- 
dad para 418 espectadores en platea, 250 en galería, 500 en cazue- 
la o “paraíso” y 22 palcos con cuatro asientos cada uno. 


4 de junio. Inauguración del cine Lux en Magdalena del Mar. 


8 de julio. Inauguración del cine-teatro Variedades, ubicado en la 
calle Sandia de Lima. 


1 de octubre. Se dan funciones cinematográficas en el teatro Forero, 
hasta entonces dedicado a los espectáculos teatrales y musicales. 


1 de enero. Inauguración del cine Mundial en la Plaza de Zela, cons- 
truido por Cinematográfica Sudamericana. 


30 de abril. Inauguración del cine Continental en Barranco, propie- 
dad de Edmundo B. Tackman. 


8 de enero. Inauguración del cine El Dorado en Magdalena del Mar, 
propiedad de Julio Rivas. 


19 de abril. Inauguración del teatro Olimpo en la plaza Leguía, de 
La Victoria; propiedad de Tomás Yui Swayne. 


5 de junio. Inauguración del cine teatro Mundial, en la plaza Espi- 
noza, de Barranco. Con 100 localidades en palcos, 500 en platea y 
300 en galerías; administrado por Luis Rospigliosi. 
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1927 


1928 


17 de junio. Inauguración del cine Raimondi, en la plaza Raimondi, 
de Barranco; propiedad de Empresa Cinematográfica Perú de José F. 
Bustamante. 


10 de agosto. Inauguración del cine La Princesa, en la esquina de las 
avenidas Grau y Piérola en Barranco; propiedad de Miguel Grassini. 
Con 400 localidades en platea y 200 en cazuela. 


5 de septiembre. Inauguración del cine Mundial, de Mollendo, de los 
señores Guzzi y Portugal. 


13 de septiembre. Inauguración del cine San Martín, en la plaza San 
Martín, de Lima; propiedad de Teodoro N. Rivera. 


18 de mayo. Inauguración de la sala Bolognesi, de Emilio C. 
Crovetto; ubicada en la esquina de Chota izquierda y Tarma. Con 
550 localidades de platea y 300 en galería. 


Mayo. Inauguración del cine Valentino. 


30 de noviembre. El teatro Forero empieza a dar funciones cinema- 
tográficas permanentes. Hasta entonces solo había ofrecido esporá- 
dicas proyecciones cinematográficas, programadas por el concesio- 
nario de la sala, el italiano Silvio Garroni. Así, por ejemplo, el 24 de 
agosto de 1928, el teatro Forero fue escenario de una manifestación 
de adhesión fascista. Se proyectaron dos películas del Istituto Nazio- 
nale Luce di Roma: Anno Quinto y Leva Fascista. La orquesta dejó 
escuchar la marcha Giovinezza. 


29 de diciembre. Inauguración del cine Progreso, de Carlos Tirado 
Cañizares; ubicado en la quinta cuadra izquierda de la avenida El 
Progreso, en Chacra Colorada. 
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1929 


e 19 de abril. Inauguración del cine Iris en San Miguel, de la empresa 
de Drago y Verme. 


e 9 de junio. Inauguración del cine Rialto del Rímac, ubicado en 
Esplana 346-58. 


e 5 de septiembre. Inauguración del teatro Princesa, propiedad de los 
hermanos Jimeno. 


Es verdaderamente lastimoso que habiéndose edificado este año una 
preciosa sala para cine —el Princesa— y habiéndose refaccionado total- 
mente otra no menos hermosa —el Excelsior— en ninguna de las dos 
se hayan hecho las instalaciones correspondientes para la proyección de 
películas sincronizadas. Nuestro público tiene derecho a gozar de este 
maravilloso invento [...]. (La Crónica, 6 de octubre de 1929.) 





e 23 de diciembre. Inauguración del cine Petit Thouars, de Augusto 
Aguirre Otero. 


Capítulo 3 
Tercer período: 1930-1934 


Los últimos años de la producción silente: El acto final 


Los síntomas de descomposición del régimen de Leguía eran ya notorios a 
mediados de 1930. En ese ambiente, una sala de cine podía convertirse de 
pronto en escenario para la manifestación del descontento político. 


El 14 de julio, ya en el año 30, el Embajador de Francia invitó a Leguía 
para que asistiera al estreno de una gran película titulada La Marsellesa en 
el teatro Excelsior, en pleno centro de Lima, cuando en medio de la os- 
curidad de la sala, en la película el pueblo atacaba la Bastilla y la orquesta 
estentóreamente arrancaba con los acordes de “La Marsellesa”, el público 
de pie se lanzó a cantarla y a gritar “mueras” a la dictadura. Leguía tuvo 
que retirarse del teatro y en las afueras la escolta cargó contra los impro- 
visados manifestantes que gritaban en su contra. (Sánchez, 1993.) 


Desde 1929, la vida económica del país mostraba síntomas preocupan- 
tes. El “jueves negro” de la Bolsa de Nueva York, ocurrido el 24 de octu- 
bre de 1929, tuvo consecuencias inmediatas y negativas para la estabilidad 
económica del Perú: arruinó la colocación de la segunda serie de un em- 
préstito de cien millones de dólares requeridos y agudizó la baja de los 
precios de los productos de exportación. 


A la prolongada depresión del precio del azúcar se agregó la del algo- 
dón y de las lanas. El déficit obligó al gobierno a suspender algunas de 
sus obras preferidas, como la construcción de caminos, y a prohibir la con- 
tratación en moneda extranjera ante la escasez de divisas. Las importacio- 
nes descendieron, se afectó el comercio minorista, el crédito se encareció 
y el Banco de Reserva intervino en las operaciones financieras. El tipo de 
cambio alcanzó su nivel más bajo desde 1921. 


Se extendía una sensación de malestar y pesimismo que contrastaba 
con el ánimo que había presidido el Gobierno de la Patria Nueva, cons- 
tructor, derrochador y “forjador de un país distinto”. 
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El 22 de agosto de 1930 sobrevino la Revolución de Arequipa y se pro- 
dujo el derrocamiento del régimen de Augusto B. Leguía. Pero ese episo- 
dio fue solo el inicio de un período de mayor inestabilidad política y eco- 
nómica. 

Entre 1930 y 1931 se sucedieron en el mando varios presidentes: 
Leguía, Manuel María Ponce (por unas horas), Luis M. Sánchez Cerro, mon- 
señor fray Mariano Holguín (por unas horas), Ricardo Leoncio Elías (por 
unos días), comandante Gustavo Jiménez (por unos días), David Samanez 
Ocampo y, una vez más, Luis M. Sánchez Cerro. 


El renacimiento nacional iniciado en 1895 y proseguido en los primeros 
años del siglo XX había encontrado dificultades y tropiezos antes de 
1914 con los Presupuestos deficitarios, el crecimiento de los gastos bu- 
rocráticos y la acumulación de la deuda pública. El alza de las exporta- 
ciones determinó una brusca prosperidad a partir de 1915 que no cesó 
al terminar la primera guerra y, con diversas alternativas, caracterizó a 
la mayor parte de los años en la década de los 1920 al amparo del cre- 
cimiento del Estado y de sus finanzas. Pero esta época que algunos han 
llamado “dorada” había concluido. El Perú, optimista y atolondrado en- 
tonces como en los días de la falaz prosperidad del guano, se halló de 
improviso en grave situación que evocaba al fantasma de los días de la 
crisis antes de la guerra con Chile y de los días que siguieron a aquella 
catástrofe. (Basadre, 1963.) 


¿Cómo resistía el cine todas esas circunstancias adversas? Para respon- 
der la pregunta es preciso tener en cuenta el entorno en el que se desen- 
volvía el negocio cinematográfico en ese momento. 


La estadística demuestra que el 95% de la producción que circula en el 
mercado cinematográfico de Lima pertenece a los Estados Unidos de Nor- 
teamérica. El 5% restante está repartido en la cinematografía europea. Este 
acaparamiento del mercado obedece, sin lugar a dudas, a la poca cone- 
xión de los exhibidores con las casas productoras europeas, pues no es 
otra la explicación posible. La cinematografía del viejo continente, que 
atraviesa en la actualidad por una etapa de alto valor artístico, técnico e 
ideológico, hace necesaria la presentación en Lima de todas sus produc- 
ciones de última factura... (El Comercio, 1 de enero de 1930.) 


El acaparamiento del mercado no obedecía, sin duda, a la desconexión 
de los exhibidores con las casas europeas, sino al incontenible crecimien- 
to de la industria cinematográfica norteamericana luego de finalizada la 
Gran Guerra, punto de inflexión para la presencia de cintas europeas en 
los territorios de América Latina. 
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Gracias a las facilidades otorgadas por el gobierno de Leguía a la inver- 
sión extranjera, los capitales norteamericanos vinculados a la industria ci- 
nematográfica se afincaron en el Perú. Las compañías tradicionales de dis- 
tribución y exhibición de películas, casi todas productos de inversiones 
nacionales o regionales, perdieron fuerza e importancia, lo que trajo con- 
sigo una progresiva disminución de la producción fílmica de actualidades 
o de reportaje. El impulso central para la producción de cintas de repor- 
tajes de actualidades provino, desde comienzos de la segunda década del 
siglo, de compañías como Empresa del Cinema Teatro, Compañía 
Internacional Cinematográfica y, luego, Empresa de Teatros y Cinemas. En 
los once años del período de Leguía ese impulso se desplazó a los orga- 
nismos del Estado, tambaleantes por entonces. 


El cine peruano pasó por una primera crisis de desarrollo al encarar una 
dificultad creciente para obtener fuentes de financiamiento. Ni las empre- 
sas nacionales que manejaban el negocio del cine ni el maltrecho presu- 
puesto fiscal se hallaban en condiciones de continuar con el ritmo de pro- 
ducción conocido. El cine quedó librado al espíritu empresarial de inver- 
sionistas individuales de escasa envergadura, de fotógrafos dispuestos a 
prolongar su actividad en el campo de las imágenes móviles, o de soña- 
dores y aventureros como Alberto Santana. 


Los rivales de Santana 


Al continuar con su proyecto fílmico iniciado en 1929, Alberto Santana se 
encontró con encarnizados opositores, tanto entre sus colegas como entre 
la prensa. Los blancos de las críticas dirigidas contra él eran siempre los 
mismos: su negligencia en el trato del personal a sus Órdenes o el carác- 
ter irreal, melodramático, artificial, remoto, de algunas de sus cintas. 


El diario El Mundo criticó las películas de Santana que había estrenado 
(Mientras Lima duerme y Alma peruana), diciendo que ellas no respondían 
“a ninguna modalidad artística ni al prestigio del país”. Titulando su artícu- 
lo de denuncia “El trabajo gratuito de los actores”, el diario argumentó: 


Estamos frente a un grave problema industrial, una ola de productores 
de películas amenaza invadir la ciudad con cintas de ambiente peruano 
y que por desgracia no responden a ninguna modalidad artística. 

¿Se pretende acaso explotar el nombre de “nacional” para seguir ofre- 
ciendo al mercado películas de ínfima calidad? En vano se intenta hacer 
un buen nacionalismo si es aquí mismo en el Perú donde se principia 
desprestigiando nuestra cultura y mistificando nuestras costumbres. No 
es posible que en películas que se titulan peruanas aparezcan comple- 
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tamente adulterados nuestros usos y vestidos estrafalariamente los cam- 
pesinos aborígenes. 

Si estas incongruencias y errores no se han detenido a tiempo ha sido 
por un exceso de benevolencia de las autoridades cinematográficas lo- 
cales y de la prensa diaria. Se suponía lógicamente que el primer esfuer- 
zo no podía dejar de tener errores que el tiempo corregiría. El desarro- 
llo de la industria cinematográfica en el Perú necesitaba desenvolver un 
proceso de progreso y adelanto que sólo la producción continua de 
películas podría precisar. 

Sin embargo, los resultados no han podido ser más desastrosos. Las pe- 
lículas que se sucedieron avergúenzan nuestra cultura y de exhibirse en 
el extranjero dejarán mal parado el nombre de nuestra patria. 

Resulta inexplicable un retroceso de esta magnitud si se tiene en cuenta 
que el rendimiento de la primera película sobrepasó todas las expectati- 
vas y repletó la caja fuerte del capitalista. ¿Si la primera película arrojó una 
ganancia considerable, por qué no invertir los mismos esfuerzos en las si- 
guientes? ¿Cómo puede explicarse que se haya retrocedido hasta el extre- 
mo de considerar esa película como perjudicial para el prestigio del país? 
Son ecuaciones de un problema que nuestras autoridades deben resol- 
ver solícitamente, ordenando como una medida previa y perentoria de 
que se prohíba la exhibición de esas películas en el extranjero, por con- 
siderarlas lesivas al prestigio del Perú. 

De otra manera no se podría evitar que siguiesen exhibiéndose en Su- 
damérica películas que nos avergúenzan y nos atrasan en el consenso 
cultural del continente. 

La creación de una sección destinada a censurar la calidad artística de 
las películas nacionales, remediaría poderosamente estas anormalidades 
en el futuro. Otra de las anomalías que nos proponemos señalar es la 
que se refiere al usufructo de trabajo, que viene realizándose con las 
personas que intervienen en la realización. 

Según hemos podido enterarnos por denuncias de muchos de los artis- 
tas que han intervenido en la filmación de estas cintas, no se les remu- 
nera de ningún modo su trabajo artístico. Aún más, se les exige el gasto 
del maquillaje y de obligaciones que no reflejan ningún derecho o uti- 
lidad. Se explota la afición desmedida al cinema que tienen gran núme- 
ro de menores de edad y de muchos adultos, ilusionándoseles con la 
promesa un tanto peliculera de convertirlos en émulos de los más reful- 
gentes astros de Hollywood. 

El trabajo gratuito está prohibido por nuestros códigos, nadie puede re- 
galar sus esfuerzos y en este caso el problema se presenta con las agra- 
vantes de engaño, pues muchas de las personas denunciantes nos han 
manifestado que se les prometió pingúes utilidades a la terminación de 
la cinta, que no se han hecho efectivas a pesar del excelente rendi- 
miento que arroja la explotación de la película que ellos mismos han 
trabajado [...]. (El Mundo, 9 de mayo de 1930.) 
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Puesta en marcha la campaña contra los métodos de trabajo de Santana, 
que amenazaba con empañar la labor de todos los cineastas del medio, 
Pedro Sambarino, que había estrenado su largo argumental El carnaval del 
amor, se apresuró en aclarar su independencia respecto del trabajo del di- 
rector chileno. En una visita realizada a la redacción de El Mundo deslin- 
dó con la compañía denunciada y aclaró que él “se ha dedicado a produ- 
cir películas nacionales”. Agregó: “Es punible la forma como una compa- 
ñía y agencia de películas financia la fabricación de éstas, realizando bur- 
dos engaños y recortes”. 


Refiriéndose a una de las películas anunciadas por esos días en los cines 
de Lima, denunció que es “un burdo recorte de la película Mariposas negras, 
agregado que sólo los peritos pueden conocer”. Sambarino aludía a la pelí- 
cula norteamericana Black Butterflies (de James W. Horne, 1928), estrenada 
en Lima con el título de Mariposas negras, cuyas imágenes habían servido, 
al parecer, como imágenes de archivo para Mientras Lima duerme. 


El problema denunciado radicaba en la voluntad de Santana de trasladar 
a sus cintas las pautas dramáticas del cine europeo, con sus historias de falta 
y redención femenina, pero también del cine norteamericano de flappers 
despreocupadas que se movilizan de un cabaret a otro. En sus películas, 
Lima se convertía en un sustituto de Nueva York o Chicago y el hotel Bolívar 
en el escenario de juergas dignas del Cotton Club. Los finales reivindicativos 
y morales no eran argumentos suficientes para erradicar la impresión de re- 
lajamiento de las costumbres y libertinaje ambiental que el puritanismo no 
estaba dispuesto a asociar con la imagen señorial de Lima. 


Si a ello se suma el carácter folletinesco de las tramas denunciadas por 
periodistas e intelectuales, las películas de Santana se convirtieron en la re- 
presentación del camino que se debía evitar en el cine nacional. A pesar 
de los ataques, Santana siguió en su empeño, más aún si contaba con el 
favor del público. 


La censura previa 


En mayo de 1930 se procedió a reorientar las funciones de la censura cine- 
matográfica. En efecto, el Decreto Supremo 1092 suprimió la junta de cen- 
sura existente desde 1926 y trasladó sus funciones a la Dirección de Educa- 
ción Artística, Bibliotecas y Museos, perteneciente al Ministerio de Instruc- 
ción. Como censor rentado se designó al escritor Enrique López Albújar. 


Las funciones del organismo fueron explicadas de esta manera: 


255 


256 


RICARDO BEDOYA 





Objeto fundamental de la Dirección de Educación Artística, Bibliotecas 
y Museos, creada recientemente, es fomentar la cultura artística en todas 
sus manifestaciones, difundir dentro y fuera del país el conocimiento de 
las obras de arte nacional, encausar [sic] los estudios folklóricos y super- 
vigilar los espectáculos cinematográficos. 

El arte cinematográfico requiere de manera muy especial la intervención 
del Estado. 

No creemos que el cine tenga por fin ser una escuela de moralidad, pe- 
ro una dolorosa experiencia demuestra que reiteradas veces ha sido un 
ejemplo pernicioso que se imita sobre todo en las capas bajas de la 
población. 

Películas obscenas, antinacionalistas, disociadoras o que de alguna ma- 
nera inciten al vicio o la delincuencia han ejercido en algunos países 
una influencia que bien pronto se dejaba sentir en la estadística de cri- 
minales o degenerados. Para contrarrestar esa influencia se crearon en- 
tonces las juntas censoras. 

Pero las juntas censoras equivocaron, por lo general, su misión. 

Sus escrúpulos excesivos vetaron aun aquellas películas cuyas escenas 
“subidas” se reducían a algún abrazo furtivo a la mujer del prójimo o a 
uno de esos besos que debieran ruborizar a los enamorados de la era 
romántica, pero que resultan ya moneda corriente entre las pimpollas 
de nuestra sociedad. 

(Hoy las jovencitas que no leen “caricatura” se saben un repertorio de 
chistes verdes que ya se lo hubiera querido, para un día de humor, el 
mozalbete más calavera de hace dos generaciones). 

Bien. El censor usó la manga muy estrecha. No hizo la vista gorda allá 
donde buenamente pudo hacerla sin ofender el recato de nadie. 

Tajó y recortó que era un primor. 

Y confundiendo lamentablemente lo artístico y lo obsceno consideró 
pecaminosas una serie de visiones del arte más elevado. 

De ahí, pues, que, por ello, no le fue dable al público de Lima gozar de 
más de un espectáculo cinematográfico que en otros países de cultura 
más avanzada que la nuestra tuvieron la más amplia hospitalidad y el 
éxito más completo. 

Por eso los empresarios no se atrevían a enfrentar la costosa empresa 
de traer esas producciones admirables que en nuestro medio corrían el 
riesgo de caer bajo la garra inexorable de la censura y arruinarles sus 
costos financieros. Este estado de cosas no podía continuar así. 

El buen nombre de nuestra cultura exigía poner fin a mojigaterías de esa 
laya. 

Y la organización del Ministerio de Instrucción Pública brindó la magní- 
fica oportunidad de que se pusiera inmediato remedio al mal. La Direc- 
ción de Educación Artística, Bibliotecas y Museos, encargada de fomen- 
tar el desarrollo del arte cinematográfico nacional, está encargada tam- 
bién de velar por la moralidad de los espectáculos públicos. 
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Películas manifiestamente obscenas. Películas que ataquen los sentimien- 
tos nacionalistas o sean la expresión de ideas disociadoras. Películas, en 
fin, que de alguna manera induzcan al vicio o a la delincuencia a las per- 
sonas de ínfima capacidad mental que nutren su escasa cultura en el cine- 
ma en complicidad de folletines de dudosa procedencia. Todas ellas cae- 
rán bajo el rigor previsor de la censura. 

Pero en cambio las más altas manifestaciones artísticas, las expresiones 
sublimes del espíritu, los más delicados estados emocionales no tendrán 
cortapisa alguna porque el arte puro, esté donde esté, jamás debe ser 
objeto de censura. Frente a la Dirección de Educación Artística está 
enhorabuena el doctor Enrique López Albújar, literato de renombre con- 
tinental, catador admirable de nuestro folclor y espíritu abierto a los cua- 
tro vientos del arte. 

Su presencia es, pues, segura garantía del radio en la cual ejerza su ac- 
ción la censura cinematográfica. 

Es preciso evitar que lleguen al alma de nuestro pueblo esas bajas mani- 
festaciones del cine que puedan pervertirla. Pero hay que hacer llegar a 
todas las esferas sociales las expresiones portentosas del ingenio humano 
y esos estados hondamente emocionales que han logrado perpetuarse en 
la maravilla de una cinta cinematográfica. Ennoblezcamos la función so- 
cial del cine. Y sobre todo no confundamos, como por desgracia lo con- 
funden algunos, la visión espectacular con los negocios del empresario y 
el arte puro con la tosca pornografía. (La Prensa, 1 de julio de 1930.) 


La campaña periodística emprendida para favorecer el control sobre el 
resultado de las películas peruanas surtió efecto. En las postrimerías del 
gobierno de Leguía, el 12 de julio de 1930, se establecieron reglas ad hoc 
para la calificación de películas de producción peruana. Desde entonces, 
las empresas productoras nacionales debían someter “previamente a la sec- 
ción de censura el decoupage o cuadralización de las obras que han de ser 
filmadas, para su aprobación, sin perjuicio de que las películas sean nue- 
vamente revisadas”. 


Se creaba así una censura previa para ejercer funciones en el momen- 
to de la elaboración del guión, y de aplicación exclusiva a las películas fil- 
madas en el país. La exposición de los motivos que le dieron origen fue la 
siguiente: “[...] en vista de que no es posible aplicar el mismo criterio en la 
censura de las películas extranjeras que en las filmadas por empresas na- 
cionales, pues ello irrogaría un grave perjuicio a éstas; y siendo un deber 
apoyar el arte e industria nacionales, sin descuidar, al mismo tiempo, la 
moralidad que debe regirlos”. 


La norma legal buscaba ser comprensiva con los intereses económicos 
de las empresas productoras peruanas. Sin duda, la situación ruinosa en 
que dejó a sus productores la prohibición de Páginas heroicas, pero tam- 
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bién los tropiezos administrativos que sufrieron algunos documentales, 
sensibilizaron a las autoridades contra los riesgos que representaba una 
censura inesperada para cualquier inversión en el campo del cine. Se optó 
entonces por una calificación previa que equivalía a un salvoconducto pa- 
ra el inicio del rodaje. Se incorporó a la legislación una modalidad censo- 
ra que no había tenido precedentes hasta ese momento y que, por suerte, 
resultó ineficaz y no volvió a intentarse luego. 


La caída del gobierno de Leguía modificó el nuevo estatus de la censu- 
ra y el gobierno que le sucedió produjo una legislación al respecto. 


El 12 de junio de 1931 se constituyó el Patronato Censor de Películas 
Cinematográficas. El hecho solo hubiera significado una nueva denomina- 
ción para el ente de control institucional de los filmes que aspiraban a in- 
gresar al mercado, si su norma de creación no hubiera establecido algunas 
características singulares para su funcionamiento. 


El patronato creado debía concebir su labor como educativa y no como 
represora y para garantizar tal concepción se designaban como sus inte- 
grantes a personajes como el decano de la Facultad de Letras de la Uni- 
versidad de San Marcos, el director de Exámenes y Estudios del Ministerio 
de Instrucción, el inspector de Espectáculos de la Municipalidad de Lima, 
el director de la Escuela de Bellas Artes y el presidente de la Asociación 
Nacional de Periodistas. 


La norma que creó este patronato censor estaba firmada por el presi- 
dente Samanez Ocampo y el poeta José Gálvez, que desempeñaba rol mi- 
nisterial. Sin duda, la influencia ilustrada y liberal de Gálvez pesó en la re- 
dacción del dispositivo legal, que reconocía que la supervisión del cine de- 
bía estar a cargo de las personalidades más destacadas del mundo acadé- 
mico y de las artes. Ello significaba la admisión del carácter cultural y artís- 
tico de una actividad que había estado librada hasta entonces a los volu- 
bles criterios de organizaciones conservadoras o ligas de moralidad. 


Nunca en la larga historia de la censura en el Perú, una comisión cali- 
ficadora tuvo tan tolerante e ilustrada composición. Sin embargo, la entra- 
ña de la función censora no se modificó y al cabo de poco tiempo los aires 
liberales sucumbieron. 


La película del Partido Aprista 


El 12 de noviembre de 1933 se llevó a cabo una manifestación política del 
Partido Aprista en la Plaza de Acho. Pocos meses antes había muerto, ase- 
sinado, el presidente Sánchez Cerro y el país vivía una confrontación inter- 
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na que puso fuera de la ley a la agrupación política fundada por Víctor 
Raúl Haya de la Torre en 1930. 


La asamblea partidaria fue filmada por los camarógrafos Víctor León y 
Luis Ugarte (hijo) El resultado fue una película denominada Asamblea 
aprista del 12 de noviembre en Acho, la primera con sonido sincronizado 
de entre las filmadas en el país. Pese a la efervescencia partidaria, la cinta 
no pudo estrenarse en el momento previsto, debido a un conflicto que lle- 
gó a los tribunales de justicia. 


La historia empezó con la publicación de toda suerte de informaciones 
sobre el filme en la prensa vinculada al Partido Aprista: 


Anoche se pasó en privado absoluto la prueba de la película tomada el 
12 de noviembre de 1933 en la asamblea aprista. Se trata de la primera 
película sincronizada que se realiza en Lima y esta simple calidad la ha- 
ría notable si no se añadiese las circunstancias relevantes de la excelen- 
te fotografía [...]. El espectáculo es sencillamente formidable. Las gran- 
des masas, el agitar de los pañuelos, el coro de la voz multitudinaria, los 
pasajes emocionantes de los discursos, todo lleva al espectador a una 
sensación impresionante que lo empuja sobre su asiento y lo arrastra al 
aplauso. (La Tribuna, 30 de noviembre de 1933.) 


Las crónicas daban cuenta de detalles del contenido de la cinta, pero 
también de su cualidad sonora. 


[...] Se le han dado los últimos toques, se le han practicado los más ajus- 
tados ensambles y el filme asume ahora contornos estupendos. La masa 
aprista se encuentra allí, como ese día memorable, plena de fervor y de 
entusiasta vibración, en toda su magnitud de muchedumbre anudada 
por una fe. Hablan los líderes. Haya de la Torre dinámico y enérgico, 
sonriente a veces. Manuel Seoane, enhiesto y ceñudo, pleno de emo- 
ción en el gesto evocador. Luis Heysen, sobrio y pausado en la exposi- 
ción crítica. Eleodoro Rodríguez se demuestra fotogénico y Carmen Rosa 
Rivadeneyra posa luciendo su gesto medido. 

Y en medio de todo, la masa y la muchedumbre, el pueblo hecho ojos 
y oídos e innumerables pañuelos blancos de salutación. Pasan también 
los búfalos, marchando al compás alegre de los tambores, la izquierda 
en alto y el tórax combado: juveniles, llenos de virilidad. (La Tribuna, 
11 de diciembre de 1933.) 


La retórica de La Tribuna, el órgano periodístico partidario, permitía su- 
poner que la cinta recogía los momentos más intensos de la reunión polí- 
tica, de gran importancia en el momento que vivía el país. El estreno se 
anunció para el día 23 de diciembre de 1933 en el Teatro Segura. “Com- 
pañeros: cita de honor. Asistir hoy al Segura es aumentar los fondos del 
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Partido”, anunciaba el cartel de la función. El estreno se hacía en la segu- 
ridad de que el patronato censor había otorgado ya a la película el pase 
de ley desde diez días antes. 


Sin embargo, la cinta de seiscientos diecinueve metros de extensión 
(veinticinco minutos de proyección, aproximadamente) no se exhibió. Fal- 
tando pocas horas para el inicio de la proyección, un representante del Mi- 
nisterio de Instrucción solicitó la copia para ser exhibida ante el ministro 
José de la Riva Agúero y Osma. Los propietarios de la película, señores León 
y Ugarte, accedieron al pedido y llevaron la copia al local del Ministerio. 


Pasaron las horas, y luego los días y los meses, sin que pudieran recupe- 
rar su propiedad. La película fue prohibida ese mismo día, luego de una reu- 
nión en la que participaron el ministro Riva Agúero, el inspector de espec- 
táculos Diómedes Arias Schreiber, el presidente del patronato censor Carlos 
Barreda y Laos y el director de Exámenes y Estudios del Ministerio de 
Instrucción, el señor Santa María y Aliaga. La Tribuna comentó la 
interdicción: 


No hay país en el mundo seguramente donde un Ministro de Instrucción 
impida la exhibición de una película que por numerosos motivos hace 
honor al país. Pero esto es lo que asusta precisamente al civilismo, que 
aún cree y sueña con la Inquisición. No nos extrañaría saber mañana 
que la película de la asamblea de Acho ha sido incinerada como en un 
auto de fe, por disposición del excelente marqués que preside el gabi- 
nete. (La Tribuna, 25 de diciembre de 1933.) 


Se inició entonces una intensa campaña destinada a presionar al Estado 
para que libere la película. 


La película debe devolverse porque sus propietarios han cumplido con 
todos los requisitos para las exhibiciones cinematográficas. Esa película 
representa el esfuerzo de dos honrados cinematografistas, que no pue- 
den ser perjudicados porque un señor sienta terror de que en el ecran 
se exhiba la formidable multitud que representa el Partido del Pueblo 
en Lima. [Y acotan]: El hurto es civilistamente constitucional. (La Tribu- 
na, 27 de diciembre de 1933.) 


Irritados por el secuestro de la copia, León y Ugarte recurrieron a los 
tribunales mediante un hábeas corpus y un proceso indemnizatorio que to- 
mó un trámite considerable sin conducir a resultado alguno. La razón de 
Estado indicó que la película aprista no podía ser vista en público en los 
agitados días de 1933. 


La realización de esta película con sonido sincronizado cerró el perío- 
do del cine silente en el Perú. 
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Largometrajes del período 1930-1934 


1930 


Mientras Lima duerme 


Dirección: Alberto Santana, según historia suya. Producción: Patria 
Film. Intérpretes: Pia Findelberg, Max Serrano, Rita Nandi, Leonardo 
Reyes, Mery Nelson, Ángel Musseto. Foto: Pedro Burbank. Teatro: 
Princesa. 9 de enero de 1930. 


Mientras Lima duerme arranca nuestra completa condenación. Es una 
película mala por todos sus aspectos y nos toca a nosotros condenarla 
cumpliendo una misión. Se presenta una sierra falsa y una Lima de men- 
tirijillas. La sierra aparece ahí grandiosa, pero cubierta de pinos y de 
abetos. Es un “trozo” sacado de alguna película europea o norteameri- 
cana que ofrece panoramas de los Alpes, los Vosgos quizá con sus pina- 
res altos. Y esto se quiere presentar como sierra peruana, sabiendo que 
en nuestras sierras apenas hay vegetación de matorrales. La hacienda 
serrana se representa también falsa; basta decir que la película, tomada 
en una hacienda próxima a Lima, es paisaje que a los cinematografistas 
les ha parecido “sierra” de Úbeda. Las “serranas” están vestidas con apa- 
riencia de campesinas portuguesas o bretonas o austriacas. Pañolón al 
cuello, traje de percal con frescos. Un verdadero conjunto de disparates. 
Y en cuanto a Lima, es apenas concebible como la Junta Censora haya 
dejado pasarla. Imagínense ustedes una Lima donde el Hotel Bolívar es- 
tá concurrido de hetairas, un Country Club donde frecuentan gentes del 
peor vivir. Antros de corrupción donde se pierde una serranita. Una es- 
cena de cabaret, tomada de una película norteamericana, incrustada en 
Lima. Por lo menos esta película presenta un Hotel Bolívar y Country 
Club que seguramente no prestigiará en nada a esas instituciones y val- 
dría la pena un proceso de indemnización. Unos ingenieros peruanos 
que van a construir ferrocarriles con monóculo y polvos de talco en la 
mejilla, rimel y otros mejunjes. 

Todo falso en esta película, que contribuye a presentar una Lima que no 
es, una sierra que no es, un Perú que no existe sino en la imaginación 
de los autores... (Revista del Touring Club Peruano, enero de 1930.) 


Relata la historia de una muchacha serrana que llega a la Capital y se 
aturde con su tráfago, cayendo en los abismos de la vida y de la 
degradación. 

En un tema de sabor netamente local, se desarrolla la trama que se ini- 
cia con la vida campestre y plácida de las haciendas de nuestra serra- 
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nía; con sus fiestas criollas en las que los pies dibujan los jeroglíficos de 
la marinera y las gargantas apuran y gustan el licor nacional. 

Son cuadros que Santana, cuya preparación nadie puede poner en du- 
da, ha revivido con toda justeza y colorido. La pareja de cantores crio- 
llos que rasguean la guitarra con los compases de un valse es otro cua- 
drito de costumbres, en el que la vista se detiene complacida. Viene des- 
pués la visita de los forasteros lechuguinos que se enamoran de la belle- 
za un tanto descuidada de esta flor de las campiñas y le invitan a que 
visite Lima, polo de atracción a los placeres y abierta a todos los rum- 
bos de la felicidad. 

Enseguida Santana, con una pericia que llama la atención y que dice de 
su competencia en este arte, efectúa una transposición caleidoscópica 
de figuras y de planos fascinando a la provinciana que un buen día 
abandona el hogar, sus padres, su novio, sus afectos, para marchar a es- 
ta Babel de placeres que su imaginación ha forjado con la ayuda de re- 
vistas y de ilustraciones limeñas. 

La llegada a Lima, su deambulación por las calles más centrales de la ur- 
be, buscando a sus elegantes amigos, son escenas bien tomadas y mejor 
traducidas al idioma que mantienen al espectador en constante aten- 
ción. La forastera metamorfoseada al conjuro de la varita mágica de una 
modista, penetra triunfal en los cabarets y en los sitios elegantes de Lima 
en los cuales la corrompen y la pervierten tratando de hacerla un gua- 
rismo en esa legión innumerable de las heroínas del amor. 

Se epiloga la cinta con el regreso al hogar paterno. La desencantada 
siente el hálito de la muerte en los umbrales de la vieja querencia y 
muere en el mismo lecho algo de sus días de pretérita felicidad. 

Nada tiene que envidiar esta película a las que se filman en los estudios 
extranjeros, ya que la nitidez de su proyección es irreprochable. 

Los intérpretes, a pesar de ser novicios, se desempeñan con una correc- 
ción que merece toda clase de elogios, manteniéndose sobrios sin ese 
exceso de gesticulación en que han incurrido otras producciones... 
Merece aplauso todo esfuerzo artístico, pero también conviene hacer 
notar los errores en que se ha incurrido al realizarlo a fin de que se pro- 
ceda a subsanar esos errores y ese esfuerzo u otro similar que se efec- 
túe posteriormente resulte eficiente y no inútil como el llevado a cabo 
por la Patria Film con la película Mientras Lima duerme, estrenada en 
el teatro Princesa el jueves último previa labor exagerada de réclame. 
El argumento es baladí. Una joven de nuestra zona andina, deslumbrada 
por las ideas sugestivas que le hacen concebir respecto a la brillantez de 
la existencia en Lima, se traslada a esta Capital, donde es víctima de los 
tantos tenorios vulgares que pululan en todas partes. La oveja descarria- 
da vuelve al redil serrano, donde fallece como cualquier Traviata de folle- 
tín. 
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Se advierte falta de dirección en la obra; absoluto desconocimiento del 
medio. En suma, una filmación plagada de mistificaciones. Paisajes se- 
rranos que nada tienen de tales. Y episodios de la vida limeña que sólo 
pueden ocurrir en la pantalla. 

Durante el desarrollo de la cinta es fácil observar innúmeras contradiccio- 
nes. La familia de la protagonista recibe una carta. El padre da vuelta al 
papelucho que no puede descifrar porque no sabe leer. Más adelante reci- 
be otra carta que lee correctamente. La protagonista al llegar a Lima y de- 
sembarcar en la estación principal de la línea férrea del centro, no se 
asombra de nada. Conoce la ciudad perfectamente. Y como si estuviera 
en su pueblo, se dirige sin la más mínima vacilación a la calle de la Mi- 
nería, en busca de un tipo gerente o algo así de una empresa construc- 
tora de ferrocarriles a quien ha conocido en su pueblo. 

El ingeniero de marras, en su visita a la sierra, lo hace en automóvil pero 
con vestido de montar a caballo, su respectivo fuste que le habrá servi- 
do seguramente para fustigar los 40 H.P. de su carro, y un monóculo re- 
belde a cumplir sus funciones. 

Del elenco, es justo reconocer que la señorita Pía Findelberg que inter- 
preta el principal rol, reúne condiciones para actuar en la escena muda. 
También merece citarse al actor que tiene a su cargo el rol de novio de 
la protagonista. 

La pomposidad de la réclame hecha para el estreno de esta película ha 
contribuido a que resalten sus múltiples defectos. 

Por lo demás, en el estreno de esta obra el público tuvo oportunidad de 
reírse francamente durante los pasajes con pretensiones dramáticas y de 
mantener una seriedad digna de Buster Keaton en los pasajes con ten- 
dencia a la comicidad. (La Crónica, 12 de enero de 1930.) 


Así como se tergiversó absurdamente el motivo del film Luis Pardo, pe- 
lícula absolutamente nacional, con tipos, costumbres, paisaje, emoción 
y ambiente peruanos; así como de Luis Pardo se hizo un cowboy maja- 
dero y de sus compañeros un gitano húngaro y tahúr parisién; así como 
no han querido entender los autores de Luis Pardo qué es una película 
peruana, así los autores de Mientras Lima duerme no han logrado sino 
una película anodina con un ambiente de cabecera de sierra... Una chi- 
quilla enamorada de un chiquillo. Crecen y se aman. Viene un ingenie- 
ro y hace que la muchacha dé un mal paso. Ella, naturalmente, después 
de este incidente inimportante, tiene que venir a Lima. El espectáculo 
de las costumbres tiene por marco el Bolívar y el Country. Milagro que 
no han ido al Tenis. Según este film, Lima tiene grandes puntos de con- 
tacto con Nínive y Sodoma, y en cada limeño hay un Heliogábalo y en 
cada limeña una Mesalina... ¡Por los clavos de Cristo! Yo no sé cómo se 
puede hablar así, con una total ignorancia del ambiente y de la vida de 
Lima. Desde luego que aquí no hay nadie en plan de primera comunión 
pero lo que sí se puede afirmar es que, por lo menos, lo que se hace 
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se hace con más, pero con muchísimo más disimulo... La parte descrip- 
tiva, el argumento y el ambiente de la película son absolutamente falsos 
e insípidos. 

La dirección del film está llevada con acierto. En Pia Findelberg hay ar- 
tista. Tiene emoción, sencillez, la inteligencia de adoptar el espíritu del 
personaje que interpreta. Desgraciadamente, en este film el personaje a 
interpretar por la señorita Findelberg es perfectamente anodino. Los 
compañeros de la señorita Findelberg la perjudican. Sobre todo aquella 
dama que se hace llamar o que se llama Rita Naldi. No tiene como su 
nombre parece indicar, ni el más remoto parentesco con la Nita Naldi 
yanquitfilipina. 

Esta película pues, ha sido un fracaso. Fracaso por el argumento. Fra- 
caso por el ambiente. Fracaso por los actores. Pia Findelberg, repetimos, 
es la única que salva algunas partes del film. (Mundial, 18 de enero de 


1930.) 


El carnaval del amor 


Dirección: Pedro Sambarino. Argumento: Ángela Ramos de Rotalde. 
Producción: Rímac Film Cinematográfica Peruana. Intérpretes: Mau- 
ro Dauro (Fernando Orbegozo), María Ruiz (Rosa Flores), C. Ego 
Aguirre (Pepe Correa), Leonardo Arrieta (mayordomo), José Luis Ro- 
mero (Perico Ipinza), Ana Valle (madre de Rosa), Laura Chiarini 
(esposa de Correa). Foto: Pedro Sambarino. Teatro: Colón. 9 de fe- 
brero de 1930. 


NOTA INFORMATIVA 


El origen de El carnaval del amor se encuentra en la asociación de 
Pedro Sambarino y de la escritora y periodista Ángela Ramos de 
Rotalde, conocida por sus crónicas de costumbres publicadas en los 
principales diarios desde 1919, en que colabora con El Comercio. 

Autora de piezas satíricas y próxima a José Carlos Mariátegui, con 
el que colabora en las publicaciones Amauta y Labor, Ángela Ramos 
se acercó al cine casi desde el inicio de su labor periodística, redac- 
tando los resúmenes publicitarios que solían publicar los diarios. 
Fue una de las personalidades más conocidas e identificables del 
ambiente cultural de Lima de los años veinte. 


El título del rodaje fue “Una tragedia en el carnaval de Lima”, 
denominación con la que se presentó el proyecto durante los casi 
tres años que transcurrieron desde el inicio de la filmación, en 
marzo de 1927, hasta su estreno el 9 de febrero de 1930. 
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El carnaval del amor es [...] la mejor película nacional editada hasta aho- 
ra, pese a la pretenciosa La Perricholi, película churrigueresca. Exalta 
nuestros valores campesinos y ciudadanos. Presenta una Lima hermosa, 
cierta, sin exageraciones. Un campo fecundo, con hombres fuertes y de 
trabajo. Exalta nuestros mejores valores, nuestras riquezas, nuestros pai- 
sajes. A nuestra buena gente campesina. 

En cuanto a su argumento, es agradable, bien llevado. Si no tiene pri- 
meros términos es porque no tenemos todavía “studios” completos; pe- 
ro ya vendrá con el tiempo. 

Creemos cumplir con una misión de bien recomendando esta película 
que exalta nuestras costumbres sanas y nuestra música, nuestra poesía, 
así como a muchos valores nobles de nuestra nacionalidad. Es en este 
sentido en que debe hacerse cinematografía nacional. Cinema peruano, 
de exaltación de nuestras bellezas y riquezas morales, espirituales, eco- 
nómicas, artísticas, materiales. Esto es “conocer y hacer conocer, etc”. 
(Revista del Touring Club Peruano, enero de 1930.) 


Miss Perú 
Documental. Producción: Empresa de Teatros y Cinemas y diario La 


Crónica. Cámara: José Fernández. Metraje: Dos mil metros. Cine: Ex- 
celsior. 26 de febrero de 1930. 


Largometraje documental de reportaje filmado durante todo el 
proceso de selección de la primera Miss Perú, Emma McBride. Se 
suceden vistas de todas las representantes de diversos países del 
mundo; el paseo de las concursantes hasta la isla de San Lorenzo; la 
llegada de las señoritas Bolivia y Chile y las fiestas celebradas en su 
honor; la elección de Miss Perú; la visita de la señorita McBride al 
presidente de la República, Augusto B. Leguía; las carreras de gala 
en honor de la nueva reina de belleza; las señoritas posando en ma- 
lla en el Country Club; la partida de la ganadora hacia el concurso 
Miss Universo celebrado en Estados Unidos. 


NOTA INFORMATIVA 


La película se produjo por iniciativa del diario La Crónica y de la 
revista ilustrada Variedades, que auspiciaron la organización del pri- 
mer concurso de belleza de este tipo celebrado en el país. Todo el 
proceso de selección de la representante peruana se llevó a cabo 
con apoyo oficial y la financiación parcial de la Empresa de Teatros 
y Cinemas. 
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e Alma peruana 


Dirección: Alberto Santana, según historia suya. Producción: Patria 
Film. Intérpretes: Pía Findelberg, Max Serrano, Perla Foucard, Mario 
Mussetto, Paco Andreu, Marcela Lloyd, Max Dittmer, Carla Dittmer, 
Manuel Trullen. Cine: Excelsior. 10 de abril de 1930. 


La primera producción que hemos visto de la Patria Films, la verdad no 
nos ha entusiasmado. Parece mentira que a pesar de todo lo que se le 
critica a las películas americanas sus argumentos insulsos, el argumento 
es el primer punto débil de todas las producciones nacionales, sean pe- 
ruanas, argentinas o españolas, a pesar de la abundante literatura buena 
que se ha escrito. El argumento de Alma peruana no vale nada y la po- 
ca práctica cinematográfica de sus intérpretes, no sólo de actuar sino de 
maquillaje, no ayuda a tapar sus defectos. A los artistas que se piensan 
dedicar al cine les es necesario dedicar un poco de tiempo al estudio 
del maquillaje para el cine y no usar el del teatro que es muy distinto. 
Paco Andreu, uno de los intérpretes, tenía el mejor maquillaje y por cier- 
to el que dio la nota cómica a esta película. El folleto de Max Factor 
sobre el “Arte de Maquillaje para el Cine” sería de gran ayuda aquí. 
Factor es el director de maquillaje de un importante estudio, además de 
ser técnico consultor de todos los estudios de Hollywood no sólo en 
blanco y negro sino en technicolor (cine en colores naturales). La estre- 
lla de esta película, la señorita Pía Findelberg, con más práctica en esto 
retrataría mejor y quizás aprenda también a expresar las emociones con 
más realismo. De los demás intérpretes, al joven galán también le hace 
falta mucho estudio en maquillaje (sus mejores escenas son dañadas por 
la excesiva negrura de sus cejas y el efecto blanco de sus otras faccio- 
nes) y en el arte de actuar; quizás la persona más natural de la película 
es la niñera en la última parte de la película. 

Los escenarios están bien, interesándonos más las vistas de la peniten- 
ciaría, las vistas al principio de los cerros, las escenas de la fábrica y la 
de los héroes al fin de la película. 

La fotografía tampoco estuvo a gran altura, siendo bastante dolorosa pa- 
ra los ojos debido a su continuo movimiento. Las leyendas muy floridas 
y cursis, no estando libres de errores de tipo gráfico y gramático. 

Con todo es de alabar la asistencia del público a las producciones nacio- 
nales, porque sin dinero ninguna industria puede sostenerse, y con la 
práctica y los útiles modernos se podrá hacer obras que realmente estén 
todo lo libre de defectos posibles y sean de verdadero interés. (La 
Prensa, 15 de abril de 1930.) 
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e La última lágrima 


Dirección: Florentino Iglesias. Producción: Gloria Film. Intérpretes: 
Carmen Toledo, Mario Mussetto, Florentino Iglesias, Tula Alzamora. 
Cine: Iris. 11 de mayo de 1930. 


NOTA INFORMATIVA 


El empresario, actor y periodista Florentino Iglesias había trabajado 
como exhibidor en provincias y como periodista de espectáculos en 
varios diarios limeños. Durante la segunda mitad de los años treinta 
fungió de comentarista cinematográfico del diario Universal y hombre 
importante en Cadelp, la empresa periodística que editó ese diario y 
un noticiario fílmico en el que Iglesias también tuvo participación. 


La última lágrima fue la primera experiencia fílmica de Iglesias, 
que solo logró realizar después otro filme argumental, El destino 
manda (1938). 


[...] Se trata de un modesto esfuerzo que a nuestro juicio es el mejor de 
todos los que se han exhibido. Lástima que el argumento carezca del 
nudo indispensable para darle interés. Los artistas merecen todo elogio 
por su voluntad comportándose discretamente y prometiendo mucho 
para el futuro. La concatenación de las escenas, desacertada. A todas lu- 
ces se advierte la falta de un director. Pesada y ridícula la escena del 
proceso que bien podría suprimirse para salvar la película. No se con- 
cibe cómo se haya querido caracterizar de magistrados de nuestros altos 
tribunales de justicia a menores de edad con grotescos bigotes pintados. 
Suprimiendo estas escenas no sólo se salvaría la cinta sino que se evi- 
tará una falta de respeto a los miembros de nuestros tribunales a quie- 
nes se ridiculiza debido a una supina ignorancia. 

Esto justifica una vez más la razón que nos asiste al pedir la censura pre- 
via de la prensa y la prohibición de que estas películas marchen al ex- 
tranjero. Sin estas escenas, la película merecería el aliento de las autori- 
dades y de la publicidad. La señorita Carmen Toledo realiza un merito- 
rio esfuerzo encarnando el papel de protagonista, se le nota inteligen- 
cia y poseedora de un intenso acervo emotivo. Tula Alzamora, María 
Pequeño y Mario Musetto dominando sus personajes. Mejor no ocupar- 
se de los demás. La fotografía con fallas continuas. 

Estamos seguros que con estos mismos elementos y un verdadero argu- 
mento se podrían filmar películas de mejor calidad sin incurrir en los de- 
saciertos que hemos anotado. (El Mundo, 18 de mayo de 1930.) 
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e Las chicas del Jirón de la Unión 


Dirección: Alberto Santana, según argumento suyo. Producción: Pa- 
tria Film. Intérpretes: Olga Ortega, José Zavala, Jorge Plascencia, Ena 
Souza, Max Serrano. Cine: Unión. 27 de junio de 1930. 


La banda del zorro 


Dirección: Mario Musseto. Producción: Sociedad Nacional Productora 
de Películas. Intérpretes: Blanca Alzamora (Irene Vargas), C. A. Stag- 
naro (Mauricio Vargas), Emilio Reves (Alberto Ramírez), Leonardo 
Reyes (Carlos Vargas y El Zorro), Tula Alzamora (Nancy), Mario Mu- 
sseto (detective), R. Prado (ayudante). Foto: Pedro Burbank. Metraje: 
Mil ochocientos metros. Cine: Teatro Lima. 5 de agosto de 1930. 


La buérfana de Ate 


Dirección: Luis Álvarez Herve, basada en el relato de Ricardo Rossell. 
Producción: Alba Film. Intérpretes: Carmen Pardo, Alfredo Arroyo, 
Pepe Zavala, Laura Dubois, Max Serrano, Josué Balarezo. Foto: Luis 
Álvarez Herve. Cine: Capitol. 17 de septiembre de 1930. 


Entre los feraces campos se inicia la belleza selvática de María, la huér- 
fana de Ate, olvidada por completo al horror misterioso de su nacimien- 
to. Misterio que no logran revelar los pobladores de la región. ¿Y acaso 
la negra Joaquina, su vieja y fiel guardadora, sabía quiénes eran sus 
padres? 

El hombre enmascarado al partir lejos para ver a su madre enferma, le 
encargó a Joaquina su hija. Y ella se dedicó a criarla con sacrificio, cui- 
dando que gozara de dichas que le hicieran olvidar su falta de nombre. 
(Resumen periodístico promocional.) 


[...] El argumento es un arreglo del poema del literato peruano Ricardo 
Rossell. La empresa productora Alba Film aprovechó la estadía en Lima 
de la artista Carmen Pardo que perteneciera a la Compañía Guerrero 
Mendoza y algún otro elemento de la [compañía teatral] Vílchez, para 
llevar al ecran esta producción. La dirección artística ha cuidado algu- 
nos momentos que resultan bastante felices pero descuidando otros 
detalles de indumentaria en algunos actores. 

La fotografía bastante bien, la película corta, pues el argumento no da 
para más. La huérfana de Ate puede considerarse un éxito de la cine- 
matografía nacional, aunque sean muy pocos los artistas nacionales que 
en ella toman parte. (La Prensa, 18 de septiembre de 1930.) 
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e Dios, hombre y Satanás 


Dirección: Miguel Metzguer. Producción: Lux Film. Basada en la no- 
vela de Ainski. Intérpretes: Mario Mussetto, Blanca Alzamora, José 
Tachetti, Paquita Sodovil, Carlos Stagnaro, Rosa Rossi. Foto: Miguel 
Metzguer. Decoración: José Pacheco Ochoa. Cine: Imperio. 29 de 
noviembre de 1930. 


Y dos almas cuyos corazones latían el uno para el otro, juraron envuel- 
tos en el embriagador perfume de un ósculo ardiente, adorarse toda la 
vida. Sin embargo, el enamorado es inquietado por las experiencias de 
un científico y por las posibilidades de éxito y reconocimiento personal 
que ese trabajo puede rendirle. Movido por la ambición, prefiere dejar 
a su pareja. ¡Ob hombres, si en la fama y en el oro creéis encontrar la 
felicidad habéis equivocado el camino! ¡Servid! ¡Haced bien! Y cuando 
sonó la hora del arrepentimiento sintiese el hombre invadido por una 
paz inefable y la tranquilidad y dulce sentir envolvió su alma encami- 
nándola hacia Dios. (Lo que está en cursiva corresponde a textos publi- 
citarios de la cinta.) 


Se exhibe en esta sala [se refiere a la sala Imperio), con la alegre com- 
plicidad de la Junta Censora de Películas, una caricatura de “film” que 
se titula, con gran desparpajo y frescura, Dios, hombre y Satanás, la cosa 
más mala entre las malas que han ido a iluminar un ecran. El hecho de 
tratarse de una producción nacional no atenúa en lo menor la gravedad 
que encierra el hecho de exhibir semejante adefesio. Al contrario, cree- 
mos nosotros que es preciso levantar el nivel de las cosas nacionales 
con obras en las que se revelen el esfuerzo, el estudio y la dedicación. 
Los que no son aptos para determinadas funciones deben renunciar a 
ellas y buscar otras en las que puedan triunfar con provecho. 

La película en referencia es una verdadera vergúenza, y no hay derecho 
que salas de cierta categoría la exhiban impunemente so pretexto de fa- 
vorecer y estimular el arte nacional. 

Ya hemos tenido oportunidad de ver en el ecran ciertas obras nacionales 
que si bien se han resentido de la técnica y de la dirección artística, han 
tenido el mérito de haber sido simples tanteos en el vasto y complica- 
do campo de la cinematografía; pero Dios, hombre y Satanás es pelícu- 
la que se ofrece como obra de tesis, donde fatalmente salen mal para- 
das la sindéresis, el buen sentido y la paciencia. 

Cualquier campa salvaje hubiera hecho una mejor realización cinemato- 
gráfica. (La Crónica, 2 de diciembre de 1930.) 
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e El cadete peruano 


Documental. Dirección: Luis Ángel Scaglione. Foto: Luis A. Scaglio- 
ne. Cine: San Martín. 10 de junio de 1931. 


Film que reproduce la vida y la preparación del instituto armado duran- 
te unas maniobras... El cadete peruano es una visión rápida de la vida 
del soldado en el cuartel, en el campamento y durante las horas de ejer- 
cicio. La cámara ha captado con propiedad escenas verdaderamente in- 
teresantes y que demuestran la eficacia con que se ofrece la instrucción 
militar a nuestros cadetes. Hay momentos en que las fotografías son níti- 
das e interesantes, con perspectivas que abarcan el panorama total de 
las actividades de los cadetes. (La Crónica, 10 de junio de 1931.) 


e Bajo el cielo peruano 


Documental. Dirección: Guillermo Garland. Cine: San Martín. 24 de 
diciembre de 1931. 


[...] el resumen más completo y bello del Perú turístico, ya que compren- 
de vistas hermosas de Lima desde sus más modernos e insospechados as- 
pectos, de las principales ciudades del Perú y capítulos de historia, mos- 
trando las ruinas de Machu Picchu, Cusco, y varias otras partes del país y 
aspectos del progreso caminero y ferroviario del Perú. Vistas de la costa, 
sierra y montaña, especialmente de la región de Chanchamayo y Santa 
Ana en el Cusco. (El Tiempo, 31 de marzo de 1930.) 


Esta película tiende a hacer conocer el país, en sus más extraordinarias 
bellezas, pues comprende diversos aspectos del mismo. 

Dicha cinta es un exponente del desarrollo que ha alcanzado la cinema- 
tografía nacional; presenta al Cuzco, la histórica ciudad imperial con sus 
maravillosos monumentos; las famosas ruinas de Machu Picchu y la for- 
taleza de Sacsahuamán, antiguos baluartes del poderío incaico. 

Se ve desfilar la montañosa región de Chanchamayo, intrincada región 
de bosques, donde aún las costumbres de la vida civilizada van apenas 
llegando a medida que la cinta de las carreteras va ganando terreno en 
aquellas regiones. Los campas muestran sus costumbres y su vida en las 
extensas zonas de la hoya amazónica. 

Aparece Tacna que, después de secular disputa, ha tornado al seno de 
la Patria, Arequipa, la ciudad blanca, sentada a los pies del Misti, que 
como Gran Señor y centinela gigante parece vigilar la vida de aquella 
tierra llena de poéticos paisajes. 

Finalmente, Lima, la metrópoli, mostrando sus últimos adelantos que la 
colocan en el concierto de las ciudades modernas y organizadas. 
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Sabemos que con este film va a hacerse una gira por el país y augura- 
mos para los autores de esa iniciativa que tiende a hacer conocer el país, 
el más cumplido éxito. (La Prensa, 13 de marzo de 1930.) 


Yo perdí mi corazón en Lima 


Dirección: Alberto Santana. Producción: Patria Film. Intérpretes: Ma- 
ría de Villanueva Valcarce (Carmen), Angélica Miró Quesada (Lola), 
Enrique Besada (Óscar), Rosa Elvira Figueroa (Ángela), Eduardo 
Claphan Cuan), Manuel Trullen (Espaldita), Sara de Llop (monja), 
Mercedes de Porras, Hortensia Pardo, Marjorie Evans, Julia Campos, 
Raúl Dianderas, Julio Farfán. Foto: Manuel Trullen. Metraje original: 
2.674 metros. Teatro: Segura. 13 de junio de 1933. 


NOTA INFORMATIVA 


Yo perdí mi corazón en Lima se estrenó cuando se vivía la euforia 
nacionalista suscitada por el conflicto fronterizo con Colombia, ini- 
ciado en 1931, y luego del asesinato del presidente Luis M. Sánchez 
Cerro en un atentado ocurrido el 30 de abril de 1933. 


Fue la quinta película de largometraje dirigida en el Perú por el 
chileno Alberto Santana. Como era usual en las cintas de la época, 
en Yo perdí mi corazón en Lima se incorporaron imágenes docu- 
mentales de actualidad. Una parte importante del metraje de la cinta 
lució exteriores ubicados en el aeropuerto de Lima, en los maleco- 
nes de Miraflores, en la urbanización Leuro, en el Parque de la Re- 
serva, en las iglesias de San Marcelo y María Auxiliadora, en La Pun- 
ta. También incluyó fragmentos de actualidades filmadas por el ca- 
marógrafo español Manuel Trullen durante las concentraciones de 
movilizables frente a las autoridades políticas. 


El 26 de septiembre de 1995, la Filmoteca de Lima, Museo de 
Arte-Edubanco estrenó una copia restaurada de Yo perdí mi corazón 
en Lima. La restauración, la primera llevada a cabo en el Perú, se 
hizo con el apoyo de la División de las Artes de la Unesco, canali- 
zado por la Fundación del Nuevo Cine Latinoamericano, y se llevó 
a cabo en los laboratorios de la Filmoteca de la Universidad Na- 
cional Autónoma de México (UNAM). 


El trabajo de recuperación de Yo perdí mi corazón en Lima se 
realizó a partir de una copia positiva incompleta en soporte de nitra- 
to. Esa copia se encontraba en el archivo fílmico de Mario Paredes 
Cueva, un empresario y político que adquirió un importante lote de 
cintas peruanas de ficción y documentales realizadas a partir de los 
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años treinta. Las películas del archivo Paredes fueron adquiridas del 
distribuidor Juan Barandiarán que, a su turno, las había obtenido de 
su propietario original, el camarógrafo Manuel Trullen, responsable 
de la fotografía de Yo perdí mi corazón en Lima. Una parte sustan- 
cial de ese archivo fue entregado por Mario Paredes, en calidad de 
depósito, a la Filmoteca de Lima para su conservación y eventual 
restauración. 


Las bobinas de Yo perdí mi corazón en Lima se encontraban en 
desorden, faltando tanto el inicio de la cinta como los títulos de cré- 
dito originales, así como fragmentos diversos en el curso de su desa- 
rrollo. La fotografía mantenía calidad y brillantez, pese a algunas ralla- 
duras o pérdida de emulsión. La copia, por otra parte, había sido 
manipulada en algún momento, pues se podía observar la pérdida, 
por sustracción, de algunos fotogramas al final de cada encuadre. 


En el laboratorio de la Filmoteca de la UNAM se llevó a cabo el 
proceso de obtención de un contratipo negativo o ínternegativo y de 
una copia positiva de proyección. Los responsables del trabajo téc- 
nico fueron José Antonio Valencia, José Antonio Ramírez y Pablo 
López, con la supervisión de Francisco Gaitán. Norma Rivera, coor- 
dinadora de la Filmoteca de Lima, participó en el trabajo de labora- 
torio. La labor se realizó estableciendo las precauciones para limitar 
los contrastes de la imagen y la pérdida de definición. El uso de las 
técnicas de emulsiones intermediarias y “ventanilla líquida” fue posi- 
bilitado por el laboratorio mexicano. 


Cuando se encontraba avanzado ese proceso en México, Isela 
Hurtado, conservadora de la Filmoteca de Lima, halló una bobina de 
negativo adicional de Yo perdí mi corazón en Lima. Se obtuvo el 
positivo de esa bobina y se restablecieron en el cuerpo de la pelí- 
cula las secuencias e imágenes halladas, que en su mayor parte eran 
de orden documental. El trabajo de edición estuvo a cargo de María 
Ruiz. 


¿Cómo serán vuestros hijos? 

Producción: Lux Film, señores Durand y Fernández de Paredes. 
Argumento: José Paredes. Foto: Manuel Trullen. Teatro Municipal, en 
exhibiciones toleradas solo para hombres. 9 de febrero de 1934. 
NOTA INFORMATIVA 

Ni la prensa ni la documentación que se conserva reseña el argu- 
mento de esta cinta, de la que no hay copia alguna. Se sabe sí que 
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era una cinta que desarrollaba una tenue trama argumental presen- 
tada con el fin de alertar a las familias acerca de los peligros causa- 
dos por las enfermedades venéreas. La mayor parte del metraje esta- 
ba conformada por escenas documentales. “Fue filmada en los hos- 
pitales de Lima y resultó sin lugar a dudas la más atrevida por esa 
época por presentar escenas reales...”. (Documento mecanografiado 
del archivo de Manuel Trullen.) 


La tragedia crepitante y horrenda que genera el placer cuando, deso- 
yendo la voz de la razón, olvida los más sagrados deberes. (Texto publi- 
citario.) 

Nuevas modalidades artísticas se esbozan en la filmación de películas 
nacionales. [...] Se trasunta inquietud artística y afán industrial. 

Sin embargo tenemos que denunciar el pésimo gusto en los argumen- 
tos. Hay cierta deleznable afición por el tema sentimental y barato y se 
advierte el empeño de explotar sentimientos bastardos y motivos donde 
el tango y la “milonga” alucinan a las muchachitas ingenuas y tontas. 
No es así que se hace arte o cinematografía nacional. Hay necesidad de 
vigilar esos aspectos de nuestra cultura. Películas nacionales, mudas o 
parlantes, destinadas a exhibirse en el exterior, reclaman criterio autori- 
zado que resguarden nuestro prestigio y no hagan sonreír piadosamen- 
te a los públicos extranjeros. (La Noche, 22 de febrero de 1934.) 
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Otras películas peruanas del período 1930-1934 


1930 


24 de enero. Revista de actualidades Cinema N” 13. Empresa de 
Teatros y Cinemas. 


27 de marzo. Revista de actualidades Cinema N” 14. Empresa de 
Teatros y Cinemas. 


28 de julio. La entrega de Tacna al Perú. Contiene: retratos de los pre- 
sidentes de Perú y de Chile y de otros jefes del Ministerio de Relacio- 
nes Exteriores; despedida de la delegación peruana en Lima y Callao; 
embarque de las tropas peruanas que debían tomar posesión de Tac- 
na; vistas en pleno viaje; llegada al puerto de Arica; desembarco; re- 
cepción de la delegación por el pueblo; muchedumbre que espera la 
llegada del tren que trae a las delegaciones; firma del tratado de entre- 
ga de Tacna al Perú; se iza el pabellón peruano en la catedral de Tac- 
na; gran misa de campaña y bendición de la plaza principal con el 
nombre de Plaza Leguía; manifestaciones y agasajos de que fueron 
objeto los peruanos por la delegación chilena y funcionarios públicos; 
las tropas peruanas desfilan y toman posesión de Tacna; en Arica, las 
tropas chilenas desfilan y rinden honores a la delegación peruana; vis- 
tas de las calles y edificios de Tacna y Arica. 


22 de agosto. El camino a Junín. Touring Club Peruano. Filmada por 
C. Sutter. 


4 de septiembre. La llegada triunfal del comandante Luis M. 
Sánchez Cerro a Lima. Rímac Film. Filmada por Pedro Sambarino. 


Los más completos detalles de todos los sucesos realizados por la Revo- 
lución Restauradora. Desde Arequipa a Lima... La llegada al Country 
Club; La primera sesión de la Junta Militar de Gobierno bajo la presi- 
dencia del Comandante Luis M. Sánchez Cerro. (1 Comercio, 4 de 
setiembre de 1930.) 


5 de septiembre. La Revolución Restauradora. Empresa de Teatros y 
Cinemas. 
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Autorizada por la Junta de Gobierno, con una autógrafa-proclama que 
dirige el comandante Sánchez Cerro agradeciendo las manifestaciones 
de que ha sido objeto. (Publicidad de la cinta.) 


Contiene: el movimiento evolutivo encabezado por el comandan- 
te Sánchez Cerro; autógrafo del comandante Sánchez Cerro; el régi- 
men cae rápida y estrepitosamente; el 22 de agosto de 1930 se levan- 
ta en armas la guarnición militar de Arequipa, proclamando Jefe Su- 
premo de la Nación al comandante Sánchez Cerro; el 23 de agosto el 
gobierno de Leguía decreta la clausura de Mollendo y el aislamiento 
de Arequipa; el 24 de agosto se pliegan las guarniciones de Puno y 
Cusco; el 25 de agosto se forma la primera Junta Militar de Gobierno 
y Leguía dimite; el pueblo de Lima recorre las calles exteriorizando su 
júbilo y adhesión al nuevo régimen; la sanción popular frente a las 
casas de Leguía y Lorente; aeroplanos militares vuelan sobre la ciudad 
y lanzan manifiestos; llegada a Lima de Sánchez Cerro el 27 de agos- 
to de 1930, a las 5 de la tarde; los generales Ponce y Sarmiento; la flo- 
tilla aérea sobre el campo de aviación del Jockey Club; apoteósica 
recepción a Sánchez Cerro, llevado en hombros por la multitud; jura- 
mento de Sánchez Cerro y de los miembros de la Junta; el Presidente 
en los jardines de Palacio de Gobierno con sus edecanes; la isla de 
San Lorenzo, de ingrata memoria durante el régimen caído; el pabe- 
llón en el que estuvo durante varios años el doctor Osores es ocupa- 
do actualmente por el ex presidente Leguía. 


e 18 de septiembre. El crimen de Jenaro Ortiz. Filmada por Luis A. 
Scaglione. 
Lima se conmovió en 1930 con un pavoroso hallazgo: una maleta 
abandonada en una habitación del hotel Comercio guardaba los res- 
tos seccionados de un hombre. Poco después se fueron revelando 
informaciones de los protagonistas del delito y sus macabras cir- 
cunstancias. El asesino fue el español Jenaro Ortiz, un personaje que 
había participado como actor en alguna película de su país, como El 
proceso de Sor María —que llegó a estrenarse en Lima el 8 de octu- 
bre de 1930, como consecuencia de la curiosidad suscitada por el 
criminal—, quien descuartizó a su víctima en una habitación del ho- 
tel Comercio de Lima por móviles de índole económica. La noticia 
se convirtió en objeto de primeras planas y la imaginación de los pe- 
ruanos se ató al caso desde el primer momento. 
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Luis Ángel Scaglione fungió entonces de reportero fílmico minucioso. 


Basada en escenas reales tomadas en Panamá, Balboa, Lima y Callao, 
que principia con la denuncia hecha a la comisaría del cuartel N* 1 y 
termina con la reconstrucción del crimen en el cuarto N” 89 del Hotel 
Comercio. No hay en esta cinta dobles y comparsas. Todas las escenas 
son reproducción de este sensacional proceso y tomadas de la realidad 
y de documentos auténticos. Nuestras cámaras actuaron en la recons- 
trucción del crimen efectuada por las autoridades en el Hotel Comercio. 
(El Comercio, 18 de septiembre de 1930.) 


La película se estrenó a pesar de las protestas de algunos secto- 
res, que exigieron al prefecto de Lima su prohibición, por presentar 
los detalles de un suceso criminal tan turbio. Así, el Centro Feminista 
N* 1, representado por María Teresa Loarte y Rosa Carranza, requi- 
rió la interdicción de la cinta “por la cultura y la moral de la juven- 
tud” (£l Tiempo, 17 de septiembre de 1930). 


El veto fue solicitado mediante carta pública dirigida al prefecto 
de Lima, con fecha 17 de septiembre de 1930. El contenido era el 
siguiente: 


En nombre del Centro Feminista N* 1 al que tengo el honor de presidir 
pone en conocimiento de Ud. que en el Cine de la Sala Bolognesi, anun- 
cia con letras de molde en los diarios de esta capital del día de hoy, el 
estreno novedoso del espeluznante crimen del Hotel Comercio, del que 
fue autor el criminal Genaro Ortiz, que tendrá lugar el 18 del presente 
su estreno. 

Esta entidad femenina no puede pasar desapercibida este anuncio inmo- 
ral, y hace su protesta enérgica y pide a U.S.P. dicte Órdenes para que se 
impida el estreno de esa película por la cultura y la moral de la juventud. 
Esperamos ser atendidas en esta petición y nos permitimos suscribirnos 
como sus Attas. y S.S. 

Dios guarde a U.S.P. 

“Paz, Unión y Trabajo” 

María Teresa Loarte, Presidenta 

Rosa Carranza, Secretaria. 

(Diario La Época, 19 de septiembre de 1930.) 


e 18 de octubre. Competencia de tiro entre Perú y Chile. Producida por 
el Club Internacional Revólver. Filmada en Arica, Tocopilla, Anto- 
fagasta, Santiago de Chile y Lima. 

e 22 de diciembre. El partido de fútbol entre Vélez Sarsfield y Univer- 
sitario jugado el 20 de diciembre de 1930. 
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1931 


1932 


22 de diciembre. El partido de fútbol entre Bellavista de Uruguay y 
Alianza jugado el 21 de diciembre de 1930. 

24 de diciembre. Revista Cinema N? 1. Producida y filmada por Er- 
nesto Calvo. Contiene: recibimiento a tiradores triunfadores en Chile; 
carreras de gala en Santa Beatriz; el campeonato nacional de fútbol 
y el partido entre Atlético Chalaco y Alianza Lima. 


16 de enero. El centenario de la muerte de Simón Bolívar. 


2 de marzo. Las torturas de la comisaría del valle de Ate. “Película 
reconstruida en los mismos lugares donde torturaba a los presos F. 
Oliva” (El Comercio, 2 de marzo de 1931). 


8 de marzo. El match de fútbol entre peruanos y argentino-Uruguayos. 
10 de marzo. Revista Cinema N? 2. Ernesto Calvo. Contiene: estadía 
del Príncipe de Gales, matchs de fútbol; embarque de las tropas del 
comandante Jiménez al sur. 

17 de marzo. Revista Cinema N? 3. Ernesto Calvo. 

23 de marzo. La visita del Príncipe de Gales. 

23 de marzo. Revancha del Alianza con el Bellavista. 


24 de marzo. Revista Cinema N? 4 y 5. Ernesto Calvo. 


17 de julio. La feria flotante sudamericana. Empresa de Teatros y Ci- 
nemas. Filmada por camarógrafos de Peruvian Films en Guayaquil, 
durante las fiestas celebradas en noviembre de 1931 por la llegada al 
Ecuador del vapor Urubamba y recogiendo vistas del itinerario segui- 
do por la nave por los puertos del norte del Perú, y los de Guayaquil 
y Balboa (La Crónica, 3 de febrero de 1932). 


6 de agosto. Revista Cinematográfica de Actualidades Cadelp N? 3. 
Contiene: el desfile del 28 de julio; las carreras del 30; sepelio de los 
caídos en Trujillo; la carretera central; los marinos alemanes e ingle- 
ses; el desfile de las autobombas. 

2 de septiembre. Revista Cinematográfica de Actualidades Cadelp N? 
4. Contiene: Campeonato Nacional del Deporte; fiestas de Santa 
Rosa y Garibaldi. 
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1933 


30 de septiembre. Revista Cinematográfica de Actualidades Cadelp 
N? 5. Contiene: el día de la Aviación; el pintor Foujita, fútbol en Lima 
y Callao. 


1 de enero. Revista de actualidades cinematográficas Cadelp N* 7. 
10 de febrero. Revista de actualidades cinematográficas Cadelp N? 11. 


21 de febrero. La película de la manifestación patriótica del 20 de fe- 
brero de 1933. Empresa de Teatros y Cinemas. Filmada por 
Guillermo Garland. 


24 de febrero. Revista de actualidades cinematográficas Cadelp N? 
13. Contiene: imágenes de la celebración patriótica del 20 de febre- 
ro de 1933, con ocasión del conflicto de fronteras con Colombia. 


8 de mayo. Los funerales de Sánchez Cerro. Patria Film. Filmada por 
Alberto Santana. 


8 de mayo. Desfile de los movilizables de Lima, Callao y Balnearios 
y revista en el hipódromo. Patria Film. Filmada por Alberto Santana. 


4 de junio. Noticiario quincenal Perú al día. Teófilo Fiege. Contiene: 
el aniversario argentino en Lima; inauguración de la temporada ci- 
clista; catástrofe en la carretera a Chanchamayo. 


12 de junio. Revista Nacional N” 1. Probablemente de Alberto 
Santana. 


17 de junio. Noticiario Perú al día N? 2. Contiene: la Jura de la Ban- 
dera; campeonato atlético; inauguración de nuevo pabellón en los 
arsenales de guerra; desfile del Ejército con nuevo armamento. 


26 de agosto. Gráficos de La Victoria. Municipalidad de La Victoria. 
Filmada por Alberto Santana. 


[...] en la que se podrá apreciar los adelantos efectuados por el Munici- 
pio; construcciones, pavimentación, instrucción. Podéis admirar las da- 
mitas más distinguidas de la localidad [...]. (El Comercio, 26 de agosto de 
1933.) 


28 de septiembre. Revista de actualidades cinematográficas Cadelp 
N? 18. 
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e 8 de octubre. La Marina de Guerra del Perú en 1933. Película fil- 
mada en Estonia y Perú, con motivo de la adquisición de los buques 
Almirante Guisse y Comandante Villar, por iniciativa del capitán de 
navío M. D. Faura, comisionado naval del Perú. 


La gran asamblea aprista del 12 de noviembre de 1933 en la Plaza 
de Acho. Filmada por Víctor D. León y Luis Ugarte (hijo). Película 
con sonido sincronizado que fue requisada por el Poder Ejecutivo, 
cancelándose su estreno fijado originalmente para el 23 de diciem- 


bre de 1933. 


1934 


e 9 de junio. La manifestación patriótica del 28 de mayo. Película con 
sonido sincronizado. “Oiga los discursos, vítores, etc.” (El Comercio, 
9 de junio de 1934). 


e 12 de julio. Actividades de la Cruz Roja Peruana. 
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Locales cinematográficos del período 1930-1934 


1930 


e 25 de julio. Inauguración del cine Capitol. 


1932 


e 2 de abril. Inauguración del cine Hollywood, en la calle Loreto N* 5, 
Breña. 

e 8 de julio. Inauguración del cine Star, en calle La Palma N* 256, 
local del antiguo cine Universal. 


e 31 de diciembre. Inauguración del cine Folie Rouge. 


1934 


e 28 de junio. Inauguración del cine Rívoli, en la calle Chota de Lima. 
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El cine silente en el Perú 


Ricardo Bedoya, con cerca de veinte años dedicados a la in- 
vestigación, el estudio y la crítica del séptimo arte, pretende 
colmar lagunas y omisiones sobre la etapa formativa del cine 
en el país. Para ello, examina el desarrollo, durante las tres 
primeras décadas del siglo XX, de cada una de las actividades 
que conforman la institución cinematográfica: la producción 
fílmica, la distribución de películas y la exhibición pública 
de cintas. Aunque centrado en Lima, el trabajo describe tam- 
bién lo ocurrido en otras ciudades y regiones del Perú. 


El análisis y los comentarios del autor se enriquecen con un 
sinnúmero de extractos de artículos y columnas periodísti- 
cas de época, que reseñan proyecciones, situaciones y eventos 
vinculados con diversas exhibiciones. El volumen contiene 
además un catálogo de la producción de cortos y largometra- 
jes peruanos filmados durante el período del estudio, con la 
descripción de su contenido o sinopsis argumental. 


ESCUELA DE HUMANIDADES + FACULTAD DE COMUNICACIÓN 





